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Sammanfattning

Syftet med denna masteruppsats &r att belysa vilken betydelse historisk
orgelimprovisation kan ha i gudstjdansten. Med utgangspunkt i barockens
metoder och tekniker, till exempel hos Johann Sebastian Bach, framgar det
att dessa rymmer en méangsidig och praktiskt relevant potential for dagens
gudstjinstgestaltning. Den romantiska traditionen, sdsom hos Felix
Mendelssohn Bartholdy och Max Reger, mojliggor en starkare emotionell
tolkning av liturgiskt innehall. Gudstjénsten, som utgér uppsatsens
klingande del, har visat att barocka och romantiska improvisationsstilar kan
forstds som komplementéra uttrycksformer som fyller olika funktioner inom
gudstjansten. Genom arbetet med moderna improvisationstekniker blev det
tydligt hur historiska traditioner “lever vidare” i dagens gudstjanstpraxis.
Historiska och moderna improvisationsmetoder kan dérvid med fordel
kombineras. Med avseende pé den konkreta liturgiska anvindningen
framgick det att valet av improvisationsform bor orientera sig efter
funktionella, innehallsliga och dramaturgiska kriterier. Den praktiska
tillimpningen av olika improvisationsstilar inom gudstjénsten visade
slutligen att just den stilistiska mangfalden utgor en visentlig
gestaltningspotential. Kombinationen av historisk och samtida praxis 6ppnar
dérmed ett rum dar orgelimprovisation kan framtrdda som en levande,
funktionell och konstnirligt hdgkvalitativ uttrycksform i den dagliga
gudstjdnsten.

Improvisation, Gudtjédnst, Historisk, Barock, Romantik



Innehallsforteckning

1. Inledning

2. Teoretisk bakgrund
2.1. Begreppsdefinitioner
2.1.1. Definition och ursprung av begreppet improvisation

2.1.2. Avgransning mellan improvisation och komposition

2.2. Orgelimprovisation under barockepoken
2.2.1. Organistens uppgifter i gudstjdnsten

2.2.2. Generalbasen som grund for improvisation

2.3. Romantiken som epok
2.3.1. Sambhalleliga och politiska ramar

2.3.2. Konsekvenser for musik och improvisation
3. Forskningsfragor

4. Metoder och tekniker for improvisation
4.1. ... fran barockepoken
4.2. ... fran romantiken

4.3. ... 1modern tid

5. Klingande del: gestaltning av gudstjéinst med olika
improvisationsstilar

6. Sammanfattande diskussion
7. Bilagor

8. Kiillforteckning

12

13

13

19

21

24

32

34

37



1. Inledning

Kyrkomusiken dr foremal for tidens fordndringar och befinner sig i ett
spanningsfilt mellan samhaélle, organist, kompositdr och yrkespraktik.
Barockepoken betraktas som en blomstringstid for orgelkonsten,
generalbasen och kontrapunkten. Under barockepoken, i samband med
Johann Sebastian Bach, spelade improvisationen en avgdrande roll.

Eftersom gudstjdnsten stér 1 fokus for kyrkomusikern inom orgelomradet,
uppstar fragan hur historiska orgelimprovisationsstilar kan berika dagens
gudstjinstgestaltning. Gudstjinsten innehéller olika musikaliska moment,
exempelvis preludium och forspel till psalmer av varierande karaktir, samt
musik under utdelningen av nattvarden.

Eftersom begreppet improvisation i sig ér svart att entydigt definiera,
behandlas i det andra kapitlet begreppen improvisation och komposition
nirmare. Darefter belyses improvisationens betydelse under barocken och
romantiken, dir &ven de samhilleliga ramarna beaktas.

I det tredje kapitlet presenteras relevanta fragestéllningar med avseende pa
den klingande delen. Den klingande delen utgors av en gudstjinst dar olika
orgelimprovisationsstilar har tillimpats.

Det fjarde kapitlet behandlar typiska improvisationstekniker fran barocken,
romantiken och den moderna tiden.

Det femte kapitlet beskriver gudstjénstens ram och ordning (den klingande
delen) och behandlar vilket koncept som ligger till grund for
improvisationerna och hur detta har genomf6rts. Vidare tas de olika
improvisationsteknikernas funktioner upp.

I det avslutande kapitlet behandlas fragestéllningarna, och i detta
sammanhang diskuteras dven relevansen av anvdandningen av historiska
improvisationsmetoder for dagens gudstjdnstpraxis.

Den teoretiska bakgrunden och metoderna frén barocken och romantiken
hénfor sig uteslutande till det tyskspridkiga omridet. Detta arbete gor inte
heller ansprék pa fullstdndighet, och &r inte avsett att vara en ldrobok i
orgelimprovisation.



2. Teoretisk bakgrund

2.1. Begreppsdefinitioner

2.1.1. Definition och ursprung av begreppet improvisation

“Improvisation can be very complicated. Those people who say ‘I can
improvise easily’ — they are amateurs.”! Som det framgar av citatet frdn en
elev till Marcel Dupré, innebér improvisation inom musiken langt mer dn
vad som ofta avses i vardagligt sprakbruk. Bade musiker och forskare
forsoker sitta ord pa begreppet improvisation, men eftersom det ar ett
abstrakt och méngfacetterat begrepp forekommer det manga olika
tolkningar och diskussioner kring dess innebord. I det f6ljande presenteras
nagra av dessa tolkningar for att belysa dmnets komplexitet. For att ndrma
sig begreppet improvisation dr det meningsfullt att beakta dess latinska
ursprung. Det latinska ordet improvisus betyder oforutsedd” eller
“oforberedd”. Detta allmént sprakliga ursprung syftar i musikalisk
improvisation pa att ’det klingande resultatet i vdsentliga avseenden &r

oforutsett eller ofdrutsebart (ovintat) bade for utdvaren och for lyssnaren™?.3

The creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is
being performed. It may involve the work’s immediate composition by its
performers, or the elaboration or adjustment of an existing framework, or
anything in between.*

Med detta menar forfattaren att varje musikaliskt framférande innehaller
inslag av improvisation, dér graden varierar beroende pa plats, tid och
organist. Improvisation dr dirmed en oumbiérlig del av varje musikaliskt
framforande.

S4 langt den samtida definitionen. Vad betyder d& begreppet improvisation
for en barockmusiker? Till en borjan ingenting, eftersom begreppet vid
denna tid inte anvindes inom detta omrade. I stillet fanns det flera
bendmningar for det som vi i dag kallar improvisation. Begrepp som
prdludieren (att preludiera), fantasieren (att fantisera) och extemporieren
(att extemporera) anvindes for vissa musikaliska uttryck.

! Derek Bailey, Improvisation: Its Nature and Practice in Music (New York, 1993), 38.
2 Rudolf Frisius, "Improvisation. Zur Terminologie," i MGG2, bd. 4 (Kassel, 1996), sp.
540.

3 Rudolf Frisius, "Improvisation. Zur Terminologie," i MGG2, bd. 4 (Kassel, 1996), sp.
538-540.

4 Bruno Nettl et al., "Improvisation," i Grove Music Online,
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.13738 (hdmtad 1 juli 2024).



I Carl Philipp Emanuel Bach — Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu
spielen beskriver forfattaren i kapitel 41 i den andra delen den "fria
fantasien”.” Det stdr:

En fantasi kallas fri nér den inte innehaller ndgon fast taktindelning och nér den
avviker till flera tonarter &n vad som vanligen sker i andra stycken som é&r
komponerade med taktindelning, men som dock dr improviserade ex tempore.°
(Originalcitat pa tyska i bilagan)

Troligen var det forst ar 1768 som begreppet improvisera 1 musikalisk
bemairkelse borjade anvindas i samband med Jean-Jacques Rousseau, och
fran omkring 1850 har det anvints i enlighet med dagens forstéelse.’

Fragan om improvisationens skriftlighet besvaras av Rudolf Frisius pa
foljande sétt: En primér parameter i nedskriven musik &r inte fullt
forutséigbar.® Tomasz A. Nowak belyser detta ur ett annat perspektiv genom
att tilldela improvisationen en eller flera faktorer som undandrar sig
nedteckning.’ I detta ssmmanhang uppstar frigan om nér en improvisation
Overgar i en komposition, eller omvint.

2.1.2. Avgransning mellan improvisation och komposition

Carl Dahlhaus identifierar fem definierande komponenter i en komposition:
”Komposition (1) (&r) ett 1 sig slutet, individuellt musikaliskt verk [...],
vilket (2) bearbetas och (3) skriftligt fixeras, for att (4) framforas, varvid (5)
det bearbetade och nedtecknade utgdr den visentliga delen av det estetiska
objektet [...].“!° Genom interpretationen av kompositionen uppstar
ddrigenom en form av improvisation'!, eftersom varje framforande av ett
musikstycke aldrig kan aterges exakt identiskt.

Pamela Ruiter-Feenstra — Bach & the Art of Improvisations forsta kapitel 1
hennes tvadelade bok heter Improvisation as Extemporaneous Composition,
pé svenska: Improvisation som oplanerad komposition.

5 Thomas Seedorf, "Improvisation. 18. und 19. Jahrhundert," i MGG2, bd. 4 (Kassel, 1996),
sp. 569-570.

6 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, red. av
Wolfgang Horn, 2. uppl. (Kassel, 2003), 325.

7 Seedorf, "Improvisation. 18. und 19. Jahrhundert," sp. 569.

8 Frisius, "Improvisation. Zur Terminologie," sp. 539.

? Tomasz Adam Nowak, "Orgelimprovisation und Liturgie," i Orgel und Liturgie:
Festschrift zur Orgelweihe in St. Lamberti, red. av Michael Zywietz, Musikwissenschaft 9
(Miinster, 2004), 85-87.

19 Carl Dahlhaus, "Was heiBt Improvisation?," Verdffentlichungen des Instituts fiir Neue
Musik und Musikerziehung 20 (1979): 10-11.

! Claus-Steffen Mahnkopf, "Komposition und Improvisation," i Aspekte der freien
Improvisation in der Musik, red. av Dieter A. Nanz (Hotheim, 2011), 92.



Detta dr en intressant aspekt nir man vill skilja mellan de tvéa begreppen.
Inte varje kompositor kan automatiskt improvisera, men varje improvisator
kan komponera vil, skrev Carl Philipp Emanuel Bach. !?

Organisten Johann Mattheson (1681-1764) visade 1 sitt verk Grosse
General-Baf3-Schule (sv. stor generalbasskola) vad som krévdes i ett
organistprov, alltsa ett provspel for en organisttjdnst. Bland annat ingick en
del dér det tidigare improviserade skulle nedtecknas. Har kan man for det
forsta dra slutsatsen att komponerandet trader fram 1 sjdlva 6gonblicket av
nedteckning. Kompositionen har dirmed uppstétt ur improvisationen. For
det andra blir det tydligt vilka fardigheter en improvisator maste ha. Man
maste vara medveten om vad man gor i stunden, i vilken tonart man
befinner sig och vilka figurer som anvinds. Till detta maste man senare
kunna minnas och notera det hela. Det stora harmoniska sammanhanget
utgdr en forutséttning for de smé detaljerna. I vilken utstrdckning allt
nedtecknades exakt s& som det spelades ér inte mojligt att kontrollera, men
atminstone krivdes denna forméga av de sdkande och det var ingen
undantagssituation. Improvisationen 16per som en réd trad genom
orgelmusikens historia. I detta sasmmanhang séger 4ven Derek Bailey
foljande:

Throughout the 17" and 18" centuries improvisation continued to play a
major part in the development of church organ music, so much so that a
comprehensive historical account of improvisation at this time would need
a number of books (and authors) of its own.'?

2.2. Orgelimprovisation under barockepoken

2.2.1. Organistens uppgifter i gudstjansten

Hér riktas fokus mot den katolska och den protestantiska gudstjansten.
Tridentinska kyrkométet till 1563 medforde en rad fordndringar som dven
paverkade den katolska gudstjianstens musikaliska gestaltning. Musiken
tillats uteslutande ha religiost innehéll, och texten i ordinarieméssans
tonséttningar skulle alltid sta i centrum; icke-liturgisk musik skulle
undvikas. Detta géller tydligt savél sdng som orgelmusik. I det slutliga
beslutet fastslogs att allt som ”’bdr pa orenhet och liderlighet ska fordrivas ur
Guds hus [...]”."* Fran omkring 1600 fick orgeln en allt stdrre betydelse,
bade som ackompanjemangs- och soloinstrument. Med tiden blev den
musikaliska gestaltningen mer sjélvstindig och nya former utvecklades.

12 Pamela Ruiter-Feenstra, Bach and the Art of Improvisation, Bach and the Art of
Improvisation 1 (Ann Arbor, 2011), 5.

13 Bailey, Improvisation: Its Nature and Practice in Music, 29.

14 Stefan Kldckner, "Die Weiterentwicklung des gregorianischen Repertoires bis zum Ende
des 20. Jahrhunderts," i Geschichte der Kirchenmusik. Das 19. und frithe 20. Jahrhundert:
Historisches Bewusstsein und neue Aufbriiche, red. av W. Hochstein och C. Krummacher,
Enzyklopiddie der Kirchenmusik 1 (Laaber, 2013), 31.



Fria intonationer (kort orgelférspel) och mellanspel var improviserade. '
Forsamlingssédngen i den katolska kyrkan ackompanjerades fran omkring
1630 av orgeln. Dessutom klingade musik vid intdg och utgang samt vid
konsekration och kommunion. Till organistens fardigheter horde att
improvisera allt detta.'¢

Den protestantiska sondagsgudstjansten under Johann Sebastian Bachs tid i
Leipzig varade daremot minst tre timmar och var indelad 1 tre lika langa
delar. Den inledande delen innehdll kyrkomusik, den andra delen predikan
och den tredje delen var avsedd for nattvarden, kungorelser och
kyrkobdnen.!”

Med tiden kristalliserades flera uppgifter for organisten och funktioner for
orgeln'®:

e orgeln som stod for sangrosterna

o anvindning som korersittning

o orgeln som intonationsinstrument

e orgeln som en del av alternatimpraktiken
e orgeln som soloinstrument

An i dag ir dessa uppgifter aktuella i gudstjénsten, exempelvis i form av
alternativ praxis i responsoriepsalmen och orgeln som
intonationsinstrument. Aven som soloinstrument far orgeln ibland triida
fram.

For att kunna fullgora dessa uppgifter behovde organisten under
barockepoken goda improvisatoriska fardigheter. Johann Mattheson skriver
exempelvis foljande om improvisation 1 samband med pre- och postludier,
Oversatt till svenska:

Det andra syftet med preludieringen beror i sa hog grad pé organistens
omddme att inga andra regler kan ges dn de som redan i allménhet
foreskrivits inom den melodiska vetenskapen. Den som vill inrétta tiden for
sitt forspel exakt maste stdndigt vara herre Over sina infall, och det han
spelar far inte vara lanat, utan maste vara hans eget pa ett sddant sétt att han

'® Karl Gustav Fellerer, "Barock. Die Orgel als Solo- und Begleitinstrument," i Geschichte
der katholischen Kirchenmusik. Vom Tridentinum bis zur Gegenwart, red. av K. G.
Fellerer, Geschichte der katholischen Kirchenmusik 2 (Kassel, 1976), 125-126.

'8 Siegbert Rampe, "Musikerberufe. Organisten und andere Tastenspieler," i
Sozialgeschichte der Musik des Barock, red. av P. Hersche och S. Rampe, Handbuch der
Musik des Barock 6 (Laaber, 2018), 346—347.

"Christoph Krummacher, "Gottesdienstliches Leben," i Geschichte der Kirchenmusik. Das
17. und 18. Jahrhundert: Kirchenmusik im Spannungsfeld der Konfessionen, red. av W.
Hochstein och C. Krummacher, Enzyklopédie der Kirchenmusik 1 (Laaber, 2012), 21-22.
18 Paolo Crivellaro, Die Norddeutsche Orgelschule: Auffithrungspraxis nach historischen
Zitaten. Repertoire. Instrumente (Stuttgart, 2014), 16.



kan behirska det. I allménhet tilliter kyrkan i forspelet langt mindre
omsténdlighet och utvidgning &n i efterspelet. S4 har ocksa sedan ldnge de
skickligaste organisterna brukat spara sina bésta infall till det s& kallade
utspelet.!® (Originalcitat pa tyska i bilagan)

En ytterligare aspekt dr de organistprov (som Mattheson beskrev) som
genomfordes 1 samband med ansdkan om en organisttjanst. Dessa
provspelningar innefattade framfor allt improvisation, formégan att
nedteckna det spelade samt behérskning av generalbasen.
Improvisationsfardigheter sésom modulation (1), koralbearbetning med
olika tekniker (2), fugaimprovisation med givet tema samt kontrapunktiskt
motidmne (3), nedteckning av det spelade som komposition (4),
generalbasackompanjemang till en aria (5) samt improvisation av
variationsverk i en ciacona over ett givet basstema (6) var standard under
barocken och betraktades som mycket viktiga. I den klingande delen
genomfors framfor allt momenten 2, 4 och 6.2

2.2.2. Generalbasen som grund for improvisation

Grunden for orgelimprovisationskonsten under 1700-talet ar utvecklingen
av generalbasen. For Johann Sebastian Bach &r ”den generalbas som ar
musikens fullkomligaste fundament, vilken spelas med bada hinderna, s att
vénster hand spelar de foreskrivna tonerna och hoger hand tillfor
konsonanser och dissonanser, sa att detta ger en vélklingande harmoni till
Guds édra och till tillaten sjélslig forndjelse, och all musik, liksom dven
basen, skall ha sitt slutmal och sin yttersta orsak enbart i Guds éra och
sjédlens rekreation. Dér detta inte iakttas dr det ingen egentlig musik, utan ett
djavulskt oviisen och oljud.” 2! (Originalcitat pa tyska i bilagan) Johann
Sebastian Bach undervisade sina elever 1 fyrstimmig generalbas, vilket &r
avgorande, eftersom det utgor grunden for senare fyrstimmiga
harmoniseringar. 2

19 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister (Hamburg, 1739), 473, § 31,
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/7/7b/IMSLP67752-PMLP136831-
Mattheson_Der vollkommene Capellmeister.pdf (hdmtad 2 augusti 2024).

20 Johann Mattheson, Grosse General-BaB-Schule (Hamburg, 1731), s. 34f.,
https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb10598494?page=82,83 (hdmtad 23
augusti 2024).

2l Johann Sebastian Bach, "Griindlicher Unterricht des General-Basses," i Beitrige zur
Generalbass- und Satzlehre, Kontrapunktstudien, Skizzen und Entwiirfe, red. av Peter
Wollny, Neue Ausgabe sémtlicher Werke Supplement (Kassel, 2011), 5.

22 Ruiter-Feenstra, Bach and the Art of Improvisation, 59-60.



Friedrich Erhardt Niedt — Musikalische Handleitung visar ytterligare
generalbasens betydelse och sjélvklarhet, eftersom de tva forsta delarna av
denna lidrobok dgnas at detta &mne. Den utgor en noggrann handledning i
inldrningen av generalbasen, fran definitionen av generalbasen som “det
fullkomligaste fundamentet?* till stycken av olika genrer som skall spelas
Over en generalbas.

Barockepoken bir inte utan anledning ocksa bendmningen generalbasens
tidevarv. Den vokala polyfonin frdn rendssansen, dven kallad contrappunto
alla mente, kom med tiden att &tf6ljas av instrument. Tangentinstrument var
séarskilt ldimpade for detta &ndamal, eftersom de kunde aterge flera stimmor.
Héarigenom uppstod rytmiskt forenklade utdrag ur partituret, vars
framtagning innebar ett merarbete for spelarna. Under 1500-talet blev den
basorienterade satsen alltmer forhérskande, och tangentspelarna behovde nu
endast en basstimma med siffror for att ackompanjera en flerstimmig sats.
Den ldgsta stimman vann dirigenom allt storre betydelse och blev
grundstenen for barockens generalbasspraktik.>* Kontrapunktens
grundprinciper ligger saledes i tiden fore barocken och utgdér fundamentet
for generalbasen.

Den singpraxis som undervisades och praktiserades fran 1400- till 1600-
talet bestod av flerstimmiga modeller och sekvenser. Viktiga satstekniker &r
fauxbourdon, decimmodellen samt 8-10- och 10—12-modellerna, vilka
senare ledde till utvecklingen av oktavregeln. Vidare utgér kanonsekvenser
grunden for fugor och imitationstekniker. Ur repertoaren av
basprogressioner i sekund-, ters-, kvart- eller kvintstegssekvenser uppat eller
nedat kvarstar i1 slutdndan tersfallssekvenser, kvintfallssekvenser samt
kvartstegssekvenser som de viktigaste typerna fran tidig barocken. Dartill
kommer utvidgningen av synkoperade dissonanser 1 kadensforlopp till
forhéllningskedjor sdsom 7-6 och 2-3.2° I kapitel 4.1 (Metoder och tekniker
for improvisation fran barockepoken) behandlas dessa sats- och
improvisationstekniker mer ingaende.

23 Friedrich Erhard Niedt, Musikalische Handleitung: Teil I bis III in einem Band,
Nachdruck der 2. Auflage (Hamburg 1710, 1721, 1717; Hildesheim, 2003), cap. 2.

24 Siegbert Rampe, Generalbasspraxis 1600—1800, 2. uppl. (Laaber: Laaber-Verlag, 2015),
s. 25-27.

25 Markus Schwenkreis, "Kapitel 1: Generalbass. Die « Wissenschafft des General-Basses»,"
i Compendium Improvisation: Fantasieren nach historischen Quellen des 17. und 18.

Jahrhunderts, red. av Markus Schwenkreis, Schola Cantorum Basiliensis Scripta 5 (Basel,
2018), 23-28.



2.3. Romantiken som epok

2.3.1. Sambhiilleliga och politiska ramar

Upplysningens idéer ledde 1789 till den franska revolutionen, varigenom
kyrkan aldrig éterfick den stéllning den hade fore revolutionen. Genom
religionens minskande betydelse blev den allt mindre en central livspunkt
for ménniskorna, och i och med medborgarnas omorientering forlorade
kyrkan mirkbart inflytande i samhillet.?® Dirmed skedde en forskjutning
frén kyrkliga till varldsliga aspekter.

For musiken dr samhillsfordndringen av central betydelse, eftersom den
implicerar “romantikens sjélsliga tillstaind”: ldngtan, lidande och utopi.
Medan musiken under barocken huvudsakligen hade en stark forankring i
kyrkan och vid hovet, kom borgerskapet under 1800-talet i praktiken att
utgdra musiklivets centrum. Musikens karaktar uppfattas i hdgre grad som
sjungande dn dansande eller talande i jamforelse med barocken. Detta leder
till en ny teknik i orgelspel, det rena legatot. Jon Laukvik menar att ’legatot
motsvarar det borgerliga varandet och ddrmed kan forstds som en symbol
for ett djupt borgerligt samhille och det romantiskt-borgerliga musikaliska
uttryckssittet”?’ (Originalcitat pa tyska i bilagan).?

Mendelssohn (till hoger)
vid orgelundervisning
med prins Albert, i
mitten drottning
Victoria®

26 Rudolf Schldgl, "Rationalisierung als Entsinnlichung religidser Praxis? Zur sozialen und
medialen Form von Religion in der Neuzeit," i Die Sakularisation im Prozess der
Séakularisierung Europas, red. av Peter Blickle och Rudolf Schldgl, Oberschwaben —
Geschichte und Kultur 13 (Epfendorf, 2005), 50-53.

27 Jon Laukvik, Orgelschule zur historischen Auffiihrungspraxis. Teil 2 Romantik,
Orgelschule zur historischen Auffithrungspraxis 2 (Stuttgart, 2000), 12.

28 Laukvik, Orgelschule zur historischen Auffiihrungspraxis. Teil 2 Romantik, 11-12.

2 Okiind konstnir, u.4., Classic FM, https://assets.classicfim.com/2013/35/victoria-albert-
mendelssohn-1378224600-view-0.jpg (hdmtad 10 oktober 2025).



2.3.2. Konsekvenser for musik och improvisation

I think liturgical improvisation depends entirely on atmosphere. That’s the
main point of improvising, to give an atmosphere at a particular time of
service. To give a sense of communion with something, you see. Concert
improvisation — I think that requires a certain showmanship, as well.*

Inom orgelmusiken skedde under 1800-talet en utveckling av savél liturgisk
som konsertant orgelmusik. En orsak till detta var idén om absolut musik.
Musik skulle betraktas som en i sig sjdlv fullstindig helhet och inte enbart
som bruksmusik i gudstjinstsammanhang. Foljaktligen minskade den
kyrkliga orgelmusikens status.

En ytterligare aspekt géller de tekniska vidareutvecklingarna inom
orgelbygget. Exempelvis sa byggde Eberhard Friedrich Walcker fran
omkring 1840 den mekaniska kdgellddan, ett system som arbetar med
tryckluft for att aktivera ventiler. Detta ledde till ett minskat
tangentmotstand och en mer behaglig spelkinsla, vilket innebar att orglar
med mekanisk traktur efter sekelskiftet knappt ldngre byggdes i det
tysksprékiga omradet. Klangrikedomen och registrens fargvariationer 6kade
och utvidgade dirmed orgelns uttryksméjligheter.’!

Sérskilt Max Reger drog nytta av fornyelserna inom orgelbygget, eftersom
han forsokte utnyttja de nya orglarnas potentiella klangrikedom fullt ut. P4
sd sdtt blev han kénd genom sina komplexa orgelkompositioner, exempelvis
sina fantasier. P4 grund av verkens hoga svarighetsgrad krivs en avancerad
organistutbildning for att verhuvudtaget kunna spela hans musik. Vid
manga tyska musikhdgskolor ingér framférandet av hans kompositioner
som ett krav, vilket ofta innebdr omfattande 6vning och stéller studenterna
infor stora utmaningar.

Sist men inte minst kan man 4n i dag, genom representanterna for de tva
riktningarna inom orgelmusiken, se vilka som blev vigledande for den
moderna orgelmusiken. De tonséttare som 1 dag betraktas som stora
kompositorer hor 1 hog grad till den konsertanta orgelmusiken. De var de
som fornyade orgelmusiken och gjorde den konsertmaéssig. Det dr darfor
inte forvanande att representanterna for den liturgiska bruksmusiken trddde i
bakgrunden, eftersom de “endast” behovde komponera musik for
gudstjdnsten. Orgelmusikens verksamhetsfilt begransades ddrmed inte
langre enbart till gudstjénsten.

Karakteristiskt for den konsertanta orgelmusiken ar orgelsonater, fantasier,
toccator och orgelsymfonier. Begynnelsen till den egentliga romantiska
orgelmusiken ses ofta i Felix Mendelssohn Bartholdys orgelsonat op. 65
frén 1845.

30 Bailey, Improvisation: Its Nature and Practice in Music, 34.
31 Alfred Reichling, "Orgel. Tendenzen des 19. und 20. Jahrhunderts," i MGG Online,
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/402638 (hdmtad 7 november 2024).



Diérvid infogar orgelsonaterna “allt starkare det romantiska skaparséttet
sasom karaktirsstycke, romanze, fri fantasi m.m. i satserna. Detta ar ett
kénnetecken for den konsertanta orgelmusiken som skiljer den fran den
kyrkliga orgelmusiken™2. Josef Gabriel Rheinberger forde genrens
utveckling till sin hdjdpunkt med sina 20 orgelsonater under andra hilften
av 1800-talet. Aven betydelsefullt 4r Johannes Brahms lilla orgelverk, vars
11 koralforspel tematiskt knyter an till kyrkomusiken. Genom motiviskt
arbete och senromantisk harmonik framkallas kénslouttrycket.

Att Felix Mendelssohn Bartholdy pa ett sirskilt sétt anvande registrering
och dirigenom utvidgade orgelns klangmojligheter framgar av foljande citat
av datida dhdraren Emil Naumann:

Underbart var sérskilt den klangfulla och oavbrutet véxlande anvéndningen
av klangférgerna i de olika registren, samt deras djupt inre samband med
andan i de framf6rda kompositionerna. Orgeln, vid vars behandling vi sa
ofta antingen mdter en tréttsam monotoni i klangverkan eller tvirtom ett
grovt effektsokeri genom véxling av skarpa kontraster i klangférgerna,
tycktes hiar under Mendelssohns hiander bli till ett helt nytt, hittills oként
instrument.** (Originalcitat pé tyska i bilagan)

Felix Mendelssohn Bartholdys stora fortjanst bestar bland annat i
aterupplivandet och aterupptickten av Johann Sebastian Bachs musik, vilket
1 kombination med hans virtuositet och genialitet gjorde orgeln till ett
konkurrenskraftigt instrument igen under 1800-talet. Bach var utan tvekan
en forebild for Mendelssohn, och i forening med den romantiska tidsandan
utvecklades hans improvisationspraxis och kompositionsteknik, vilka kom
att prigla hans musikaliska stil.>*

Inom den konsertanta orgelmusiken utvecklas, vid sidan av sonaten, friare
uttrycksformer sdsom fantasin, vilket leder till en romantisk frigorelse fran
4ldre monster och skapandet av nya former.>> Orgelmusiken nadde sin
hojdpunkt under senromantiken i Max Regers orgelverk, dir han utforskar
tonalitetens grinser. Hans stycken dr mycket kravande bade speltekniskt och
harmoniskt. Aven om hans verk, sdsom koralfantasierna, ir kompositioner,
ska de ocksa tolkas med en improvisatorisk gest. Improvisatorisk frihet och
planerat koncept befinner sig hir i ett dmsesidigt beroende.® I denna

32 Eun-Un Chang, Die Choralvorspiele zur Regerzeit: Ein Beitrag zur gottesdienstlichen
Orgelmusik der Spatromantik (Miinster, 2006), 13.

33 Emil Naumann, Nachklénge (Berlin, 1872), 45-46, Miinchener Digitalisierungszentrum,
https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb109992527page=>56,57 (hdmtad 3
november 2024).

34 Susanna GroBmann-Vendrey, Felix Mendelssohn Bartholdy und die Musik der
Vergangenheit, Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 17 (Regensburg, 1969),
190.

35 Helga Schauerte-Maubouet, "Orgelmusik. Historischer Abri. 19. Jahrhundert.
Deutschland. Konzertante Orgelmusik", i MGG Online, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/498300 (hdmtad 3 november 2024).

3¢ Susanna Popp, "Reger, Max. Wiirdigung. Konstruktion und Improvisation", i MGG
Online, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/370786 (hamtad 10 november 2024).
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mening uppstér dven kompositioner som bar titeln Improvisation.
Exempelvis betecknas forsta satsen i1 hans orgelsonat i d-moll op. 60 som en
improvisation. Improvisationen under romantiken kénnetecknas siledes
framfor allt av organistens konstnérliga skicklighet och individualitet.

I kyrkosammanhang skulle det emotionella uttrycket i orgelspelandet vara
inneboende. I enlighet med tidens ideal forbereddes forsamlingen nu
emotionellt infér koralen.?” I detta sammanhang #r preludiet i gudstjinsten
(den klingande delen) utformat som en liten romantisk fantasi.

I grunden orienterar sig liturgisk improvisation mot religiost innehall och
traditionella kyrkosanger; den ska stddja gudstjénsten och skapa en lamplig
atmosfar.

Det vore en forenkling att sdga att Regers orgelmusik ar orkestermusik
overford till orgeln. [...] Dessutom skulle det forneka det faktum att Reger
ocksa var pianist och att denna pianistiska teknik och virtuositet tydligt dr
nérvarande i hans orgelmusik. Inte minst var Reger sjilv organist och
erholl kénd utbildning som organist; utan tvekan var han i stand att skriva
ldmplig musik for orgeln.*® (Originalcitat pa tyska i bilagan)

37 Helga Schauerte-Maubouet, "Orgelmusik. Historischer Abrif3. 19. Jahrhundert.
Deutschland. Liturgische Orgelmusik", i MGG Online, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/407001 (hdmtad 3 november 2024).

38 Jean-Baptiste Dupont, "Der Einfluss der Orchestermusik in Max Regers
Orgelkompositionen und seine Auswirkungen fiir den Interpreten,” i Konfession — Werk —
Interpretation: Perspektiven der Orgelmusik Max Regers. Kongressbericht 2012, red. av
Jiirgen Schaarwichter, Reger-Studien 9 (Stuttgart, 2013), 282.
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3. Forskningsfragor

I denna uppsats behandlas olika fragestallningar rérande historisk
orgelimprovisation och dess relevans for dagens gudstjanstpraxis, vilka
presenteras i det foljande:

En blomstringstid for orgelkonsten lag i barocken, vilken nddde sin
hojdpunkt med Johann Sebastian Bach. Bade hans och ménga andra
barockkompositorers verk har i dag aterfatt en stor betydelse, &ven om
orgeln som instrument under flera decennier dérefter hamnade i1 bakgrunden
och forst med Mendelssohn under romantiken dterigen blev allmént
uppmérksammad. Men vilka &r skillnaderna mellan barock och romantisk
orgelimprovisation?

Moderna improvisationstekniker framstar ibland som avskurna frén den
historiska utvecklingen, men dven i manga “nyheter” kan man upptécka
dldre monster. Vilka historiska element har 1 fordndrad form blivit aktuella
pa nytt?

Varje gudstjinst har visserligen en fast ordning, men bade tema och psalmer
varierar fran géng till gdng. Ménga lirare undervisar 1 barocka och
romantiska former, och det krdvs dvning for att kunna tillimpa dem. Genom
ett medvetet och korrekt anvindande kan denna tillimpning omvandlas till
ett meningsfullt syfte som forenar musik och gudstjanst. Hur kan man alltsa
anvinda den historiska orgelimprovisationen for att uppné en kvalitativ
forbattring av orgelmusiken inom en gudstjénst?

12



4. Metoder och tekniker for improvisation

4.1. ... fran barockepoken

Grunderna for barockimprovisation dr inlérningen av etablerade former
sasom kadenser, sekvenser och satsmodeller. Dessa bor dvas i alla tonarter,
savél dur som moll, for att kunna tilldmpas i praktiken. Nedan presenteras
de viktigaste sats- och improvisationsteknikerna med kommentarer och
notexempel. Generalbasbeteckningen utgdr ett urval av de vanligaste
mojligheterna och dr placerad ovanfor noterna. Basstegen anges med
inringade siffror under noterna.

Kadenser:

Kadenser bestdr av upp till fyra klausuler: diskantklausul, altklausul,
tenorklausul och basklausul, vilka kan anvéndas i olika ldgen och
kadenssammanhang.*’

Autentisk helkadens — cadentia major

«
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Med cadentia doppia avses foljande utforande:*°

(5-6) 5-6-5
(3-4) 3-4-4-3
. i |
hll D | | |
7 & O | |
o 1
cC: ® ® @©

3% Om inte annat anges ir exemplen himtade fran: FBI, "Schliisse — Klauseln und
Kadenzen", i Compendium Improvisation: Fantasieren nach historischen Quellen des 17.
und 18. Jahrhunderts, red. av Markus Schwenkreis, Schola Cantorum Basiliensis Scripta 5
(Basel, 2018), 43-57.

40 Johann Sebastian Bach, "Grund Sitze zum Enquatre Spielen", i Beitrige zur
Generalbass- und Satzlehre, Kontrapunktstudien, Skizzen und Entwiirfe, red. av Peter
Wollny, Neue Ausgabe samtlicher Werke Supplement (Kassel, 2011), 27 [20v].
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Den autentiska helkadensen (5) (1) utvidgas ofta till (4) (5) (1) respektive

®®OEO:

6 6 6 6-5
5 5 4-3 5 4-3
O |
half D |
7 O (4] i O

c.@® & O @ ® O @ 6 O

@ TN
®
©
©

2. Tenorklausulkadens

#6 7-46 6 7-6
= = 2 e 2
| I
c:® ® ® 6 © 0 © O

Medan ett nedatgéende heltonsteg &r karakteristiskt for tenorklausulen,
vilket forekommer péd den 5:e respektive 1:a skalsteget i durskalan,
kannetecknas diskantklausulen av ett uppatgdende halvtonssteg:

3. Diskantklausulkadens

6 6 2
s a (6)
: I I I I I i X
N d— = = = = = z = z |
= | |
C: @ @® @ @® @ @ @® @ @®
4. Bedriglig kadens
5 b
7 4-3 4-3 7-6 7-6
D = | |
vl'- =
|
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53 53 6
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Bedrigliga kadensen kan ha olika utféranden. Den kan till exempel antingen
foras till 6:¢ eller 3:e skalsteget, eller sa sdanks ledtonen (i det sista
exemplet), vilket gor att ingen ledtonsverkan uppstar mot 1:a skalsteget.

Sekvenser och modeller

Vid sidan av kadenserna utgor sekvenserna en av de viktigaste teknikerna

inom improvisation.*!

1. Uppét- och nedatgéende sekundsekvenser med forhallningar som
dissonanser

56 7-6 7-6 7-6 32 3 2 32 3
| 1
&) 1 S D i = '
/ = % R R
T | T T T

7—-6-sekvensen uppstar genom att en overstimma ligger kvar och dédrigenom
bildar en dissonans. I det andra exemplet (3—2-sekvens) dr det sjdlva basen
som utgdr dissonansen, vilken pa obetonad taktdel 16ser sig nedat.

56 56 56 56 6-8 7-6-8 7-6-8 7-6-8
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T

[] =
|
|
T

42

I en 5-6-sekvens ror sig en av dverstimmorna ett steg uppét och de dvriga
stimmorna foljer kort direfter. 7-6—8-kedjan dr mer komplex, eftersom
septiman som dissonans loser sig nedat, medan sekvensen i sig ar stigande.
Dirfor kan uppldsningen av 7:an, alltsd 6:an, inte samtidigt fungera som
forberedelse for nésta dissonans. Den dissonanta stimman maéste efter
upplosningen gora ett sprang upp till oktaven (8) for att den nésta
dissonansen ska kunna forberedas.

*l Om inte annat anges dr exemplen himtade fran: FBI, "Giénge - Sequenzen", i
Compendium Improvisation: Fantasieren nach historischen Quellen des 17. und 18.
Jahrhunderts, red. av Markus Schwenkreis, Schola Cantorum Basiliensis Scripta 5 (Basel,
2018), 67-98.

42 Bach, "Griindlicher Unterricht des General-Basses", 9 [7r].
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2. Basforhéallssekvens
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Den klassiska 3-6 foljden kan, som 1 det forsta exemplet, ske tonalt, eller
som i det andra exemplet med alteration av 4:an, varigenom
mellandominanter uppstar.

3. Fauxbourdon-sats
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4. Pachelbelsekvens, Romanesca-/Follia-bas
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5. Tersfallssekvens*
6 6 6
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oy f i
hall O - [ | ~ |
I d—— L — 2]
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; P X i
il D [] f =l -, [] [T
4 | L - d e | ne
| am—ne.

43 Bach, "Grund Sitze zum Enquatre Spielen", 25-26 [18v—19v].
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6. Kvintfallssekvens
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Dessa uppriaknade sekvenser visar pd rikedomen och mangsidigheten 1
barockens improvisationsmdjligheter som undervisades och utgor, vid sidan
av oktavregeln, grunden for typiskt barocka harmonier.

Det avgorande vid utskriven generalbas dr de kontrapunktiska fardigheterna
enligt grundprincipen: inte vertikalt utan horisontellt tinkande, sa att varje
stimma far en vacker, det vill sidga cantabile, linje. Nista steg dr sedan att
figurera stimmorna.

Figuration

Vid sidan av den hittills beskrivna harmoniska ”grunden” utgoér figurationen
en viktig del av barockmusiken, eftersom den 1 hog grad paverkar
klangbilden. En central del 1 inldrningen av stilméssig improvisation ar
studiet av partitur och orgelverk som kan tjina som inspiration. Féljande
praktiska exempel ur Johann Sebastian Bachs triosonater*® visar olika
mojligheter att utsmycka en stimma eller melodi. I concertot i den
klingande delen anvindes liknande figurationer.

4 Bach, "Grund Sitze zum Enquatre Spielen", 25 [18v].
45 Figurationer hiimtade ur J. S. Bachs triosonater, transponerade till C-dur och schematiskt
framstéllda av forfattaren.
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De nyss presenterade byggstenarna sétts samman i olika former. I det
foljande forklaras uppbyggnaden av olika former som kan horas i den
klingande delen:

Det barocka bicinium bestér i sin grundldggande utformning av tva
stimmor: cantus firmus och basen. De varierade utformningarna kan best4 1
att antingen Overstimman, understimman eller bada stimmorna
ornamenteras. Dessutom kan ett eget ritornellartat bastema inleda, vilket kan
aterkomma i slutet av en koralrad pé ett annat skalsteg eller i1 varierad form.

Aven trion inleds med ett ritornell, och har cantus firmus i antingen tenor
eller sopran. I Johann Sebastian Bachs trios finner man ofta cantus firmus
kolorerad i sopranen. Nér cantus firmus ligger i tenoren &dr den vanligtvis
utan utsmyckning och forsedd med ett soloregister, medan de tva dvriga
stimmornas uppgift bestar i att utforma spelmaéssigt intressanta och fargrika
harmonier. Aven hir kan ritornellen vara forsedd med en sekvens och
aterkommande varieras mellan koralfraserna. Variationen kan bestd i att det
upptrader pa ett annat skalsteg, att notvirdena fordndras eller att endast en
del av ritornellen spelas.

Barockens concerto kan utforas pd olika sitt, eftersom det inte finns ndgon
direkt historisk forebild for dess anvéndning 1 gudstjanstsammanhang.
Gemensamt for de olika varianterna &r en sjdlvkomponerad ritornell, som
spelas i grundtonarten.

18



Detta kan upprepas pa néstan vilket skalsteg som helst. Dérefter foljer en
eller flera sekvenser for att aterfora satsen till den 6nskade tonarten. P4 sé
vis sitts flera byggstenar samman till ett ritornelliskt helhetsforlopp.
Koralraderna kan slutligen placeras som biciniumavsnitt eller trestimmig
sats mellan ritornellerna.

4.2. ... fran romantiken

1831 befann sig Felix Mendelssohn Bartholdy i Engelberg och spelade for
munkar. Han skrev i ett brev om detta:

I dag eftermiddag maste jag ater spela for munkarna ensam. De gav mig de
vackraste teman i véirlden, bland annat Credo: dér fick jag i dag en fantasi
over det som lyckades [...] Det kom ndmligen efter hand allt fler
kontrateman mot cantus firmus, forst punkterade noter, sedan trioler och
till slut snabba sextondelar, ur vilka Credo sedan géng pd ging maste
arbeta sig fram igen. Mot slutet blev dock sextondelarna mycket livliga,
och det uppstod arpeggion 6ver hela orgeln i g-moll. Darefter tog jag i
langa toner (till de stindiga arpeggierna) temat i pedalen, sé att det
avslutades pa ett a. Pa detta a gjorde jag nu en orgelpunkt i arpeggion, och
da slog det mig plotsligt att 1ata vanster hand ensam spela arpeggierna, sa
att hoger hand helt hogst upp éter tog in a och inledde Credo igen [...].*
(Originalcitat pa tyska i bilagan)

Ur citatet kan flera iakttagelser goras:
1. Han improviserar over flera givna teman.
2. Genren for hans “’lyckade” improvisation &r en fantasi.

3. Den Overgripande strukturen bestar 1 en forkortning av notvirden, fran
punkterade rytmer till sextondelar, som mynnar ut 1 arpeggion. Dessa avsnitt
bendmner han som kontrateman. Av den inte helt precisa beskrivningen
framgér att cantus firmus sannolikt spelas pa manualen, att den mot slutet i
forstorat (augmenterat) skick forekommer i pedalen, och att verket slutligen
avslutas med cantus firmus som krons av ett pedalorgelpunkt- och
arpeggiotextur i hoger hand.

I detta sammanhang finns ett notexempel (se foljande) av Felix Mendelssohn
Bartholdy som han tydligt betecknar som en improvisation. Sddana
nedtecknade improvisationer &r relativt séllsynta inom orgelmusiken:

46 Anja Morgenstern m.fl. (red.), Felix Mendelssohn Bartholdy: Simtliche Briefe, bd. 2, Juli
1830 bis Juli 1832 (Kassel, 2009), 372.
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Om sin resa till Brandenburg skrev Felix Mendelssohn Bartholdy féljande
om sin improvisation: ”’[...] sedan fantiserade jag dver koralen Christe, du
Lamm, som jag forst spelade med flojter, darefter efter hand allt starkare
(eftersom jag sjdlv registrerade 1 organistens franvaro) och till sist forsokte
jag ter avsluta med den mjuka koralen”*® (Originalcitat pa tyska i bilagan).
Borjan och slutet av hans improvisation bestdms siledes av koralen.
Intressant nog ger Mendelssohn en antydan om sin registrering genom att
anvinda flgjter for att framhéva koralens mjukhet. Hans
improvisationspraxis motsvarar den typiskt romantiska dynamiken av en
langsamt uppbyggd spanning genom tillférandet av fler register samt de
déarigenom uppkomna klangskillnaderna. Detta utgor en tydlig skillnad
gentemot barockens orgelkonst, dir farre registreringsbyten sker inom ett
och samma stycke, medan man i hogre grad arbetar med manualernas olika
klangfarger.

En av de viktigaste foretrddarna for senromantiken inom orgelmusiken var
Max Reger. Hans fantasier dr sannolikt hans storsta och mest komplexa
orgelverk, vilka dr musikaliskt mycket mangskiktade. Cantus firmus
forekommer bade i bas, sopran, alt och tenor. I fantasien Halleluja! Gott zu
loben op. 52 nr. 3 komponerar Reger som klimax i slutet en kanon mellan
bas och sopran. Denna sats- och kontrapunktteknik lampar sig for bade
uppat- och nedatgdende melodiska rorelser och sétter en sdrskild accent i
slutet.

Som forlaga till en egen improvisation ldmpar sig mindre verk sadsom de sju
styckena op. 145. Detta dr 1 huvudsak en samling avsedd for det liturgiska
kyrkodret, vilka dven kan framforas i gudstjdnstsammanhang. Den
innehaller till exempel styckena Ostern, Weihnachten, Pfingsten och
Dankpsalm. Som illustration anvénds stycket Weihnachten: karaktéristiskt ar
en inledning innan koralen trader in 1 sopranen, vilket utgér en viktig
bestandsdel i en fantasi.

Kromatik och en tdt harmonik full av sekunddrdominanter och bedrigliga
kadenser praglar mittpartiet. Strax fore slutet och samtidigt hdjdpunkten i
mittpartiet intrdder dubbelpedal som ett ytterligare stegringselement:

47 Morgenstern m.fl. (red.), Felix Mendelssohn Bartholdy: Simtliche Briefe, bd. 2, Juli
1830 bis Juli 1832, 372.

8 Juliette Appold (red.), Felix Mendelssohn Bartholdy: Sidmtliche Briefe, bd. 1, 1816 bis
Juni 1830 (Kassel, 2008), 254.
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Utifrén dessa byggstenar kan man gestalta en egen liten fantasi. En fantasi i
senromantisk stil kan till exempel orientera sig mot Max Reger. De olika
avsnitten kan dels besté av fria partier med successivt tilltagande harmonisk
spanning och dramatik, dels av koralbundna avsnitt med rytmiskt
aterkommande element eller en enklare koralgenomforing. Karakteristiskt ar
harmoniska progressioner sdsom dissonanta klanger som leder vidare till
nya dissonanta klanger, helforminskade ackord, mediantisk ackordfoljd,
ellipser eller forflyttningar till avléigset belégna tonarter. Aven oviintade
bedrigliga kadenser bidrar till fantasins fargrikedom.

4.3. ... 1 modern tid

Inom kyrkomusiken sker improvisation 1 huvudsak fortfarande 1 ett
liturgiskt sammanhang. In- och utgéng, intonationer samt musik som
ackompanjerar kommunionsutdelningen utgér huvudomrédena. I ett vidare
perspektiv kan dven improvisationer till bibeltexter bidra till att gestalta
gudstjdnsten. Orgelimprovisationer i konsertsammanhang kan, utdver
texttolkningar, d&ven omfatta bildtolkningar, stumfilmsackompanjemang,
bearbetning av profana cantus firmi samt andra fria former. Trots detta finns
vissa grundprinciper som 1 regel kidnnetecknar en god improvisator, till
exempel formagan att rora sig inom en stil, sa att improvisationen 4 ena
sidan uppvisar typiska drag for en viss epok och & andra sidan ar tillrickligt
varierad utan att (oavsiktligt) blanda stilarna. Nagra typiska
improvisationsmetoder frdn modern tid beskrivs i det foljande.

4 Max Reger, Weihnachten, op. 45, nr 3 (Leipzig: Breitkopf & Hirtel),
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/6/64/IMSLP207224-SIBLEY 1802.11870.cf5a-
39087012424794no_3.pdf (hdmtad 3 april 2026).
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Messiaen-modi

En populédr metod ar anvandningen av Olivier Messiaens modi. Av hans sju
modi med begriansad transponerbarhet édr framfor allt den forsta och andra
modusen de mest anvdnda. Den forsta skalan ér en heltonsskala och kan
didrmed endast transponeras ytterligare en gang:
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Den andra skalan bestar av vaxlingen mellan halvton- och heltonsteg och
kan ddrmed transponeras ytterligare tva génger:
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Kyrkotonarter

Aven om kyrkotonarterna dorisk, frygisk, lydisk och mixolydisk har gamla
rotter ar de mycket populdra i modern improvisation, eftersom de fyra olika

skalorna har karakteristiska drag som inte aterfinns i en modern dur- eller
molltonart.
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Dorisk karaktériseras av en hojd sjdtte skalton och en sénkt sjunde skalton,
alltsd utan ledton (att komma ihag: moll med hog sjua och lag sexa):
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Frygisk karaktériseras av en sankt andra skalton och en sidnkt sjunde skalton
(att komma ihdg: moll med lag tvda och lag sjua):

Lydisk karaktériseras av en hojd fjarde skalton (att komma ihdg: dur med
hog fyra):
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Den sédnkta sjunde skaltonen ér ett kinnetecken for mixolydisk skala (att
komma ihag: dur utan ledton):
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Kvartstapling

Ackordet med Overlagrade kvarter avldgsnar sig fran tonaliteten och lampar
sig darfor for modern improvisation. Den enklaste formen bestér av tva

kvarter ovanpa varandra, vilka tillsammans bildar intervallet en )

septima. Till denna ackordtyp kan man ligga till basstimma, m

arpeggiera ackordet eller forskjuta det. ¢ O

De moderna improvisationsteknikerna anvinds vid responsorialsdngen och
vid kommunionen i den klingande delen.
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5. Klingande del: gestaltning av gudstjinst med
olika improvisationsstilar

Gudstjansten dgde rum den 1 juni 2025, pé den sjunde sondagen i pasktiden,
1 den katolska S:t Gallus-kyrkan i Merzhausen, néra Freiburg im Breisgau i
Tyskland. Méssan varade i cirka 90 minuter och hade bade pask- och
pingstanknytning.

Den tremanualiga orgeln (se bild i bilagan) dr byggd av firman Johannes
Klais Orgelbau ar 1978. Den bestar av huvudverk, svillverk och
ryggpositiv. Den har 39 stimmor samt ett kombinationssystem
(dispositionen finns i bilagan).

Fri harmonisering av melodin &r en viktig forutséttning for improvisation.
Det kraver kunskap om harmonisk struktur, ackordfunktioner och
musikteoretiska firdigheter. A ena sidan ir man inte bunden till de
fyrstimmiga utsittningarna i koralbdckerna, utan kan harmonisera koralen
pa ett flexibelt och varierat sitt. A andra sidan dr preludier och andra
koralbundna improvisationer inte beroende av en enda fyrstimmig sats.
Melodin kan formas pd manga olika sitt och kombineras med byggstenarna
(se kapitel 4: Metoder och tekniker). Av denna anledning har jag
improviserat alla ordinarium- (liturgins ofdridnderliga delar som Kyrie,
Gloria etc) och propriumdelar (liturgins fordnderliga delar som
ingangssaong etc).

I det foljande presenteras forkortningslista till gudstjdnsten samt sjdlva
ordningen.

Forkortningslista pa tyska och svenska:

GL = Gotteslob - katolsk psalm- och bonbok

Kreuzungen = Liederbuch mit neuen geistlichen Liedern - psalmbok med
nya psalmer

Kv = Kehrvers - omkvdide

Miinchener Kantorale = Sammlung von Antwortpsalmen und Halleluja-
Versen fiir die liturgische Messe - samling av responsoriepsalmer och
Halleluja-verser for den liturgiska mdssan

Ps = Psalm - psaltarpsalm
K = Kantor — forsangare
A=Alle —alla

P = Priester — prdst
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Ingéng & inledningspsalm

Kyrie

Gloria

1:a ldsning

Responsoriepsalm

2:a lasning
Halleluja
Evangeliet
Predikan
Credo

Forboner

Offertorium

Sanctus

Fridshélsning

Agnus Dei

Kommunion

Tacksédgelsesang

Sédndning

Utgéng

GL 351,1-4 Komm, Schopfer Geist,
kehr bei uns ein (sv: Kom, Skaparande,
kom till oss in)

GL 319 Christ fuhr gen Himmel
(sv: Kristus for upp till himlen)

Ur ,,Kreuzungen® nr. 212 1-3 Ich lobe
meinen Gott (sv: Jag prisar min Gud)

Ps 97 + Kv 52,1, med korta
orgelimprovisationer 6ver
psalmverserna enligt Miinchener
Kantorale

GL 175,6 + vers

GL 177,1+2 Credo in unum Deum K/A

Orgelimprovisation av korta partiten-
satser over GL 183 Dir Vater Lobpreis
werde (sv: Dig, Fader, vare lov och

pris)

Ur ,,Kreuzungen*: 173 Heilig
(sv: helig)

GL 328, 5+7 Gelobt se1 Gott im
hochsten Thron (sv: Lovad vare Gud pa
hogsta tron)

Improvisation éver GL 341 Veni,
creator Spiritus

GL 382, 1+3+5 Ein Danklied sei dem
Herrn (sv: En tacksang vare Herren)

GL 591,6 P/A Gehet hin in Frieden
(sv: Ga i frid)

Improvisation 6ver GL 329 Das ist der
Tag, den Gott gemacht (sv.: Detta dr
den dag som Herren har gjort)
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Analys och reflektion av den klingande delen

Mitt mél med den klingande delen var att visa hur viktig improvisation ar i
gudstjansten. Nedan behandlas de viktigaste improvisationsavsnitten i urval.

Ingangspsalmen GL 351,1-4 Komm, Schiopfer Geist, kehr bei uns ein
(sv: Kom, Skaparande, kom till oss in) hade en koppling till pingsten,
sandningen av den helige Ande. Den helige Ande symboliseras ofta av vind,
andedrékt och eld som sprider sig 6ver vérlden. Den lilla romantiska
fantasin vid intiget tar upp denna symbolik pa foljande sitt: en ldngsam
stegring av dynamiken som tecken pé utbredningen over virlden. Den
helige Andes “’vidxande vind” gestaltas genom snabba sextolfigurationer i
hénderna. Detta avsnitt leder fram till den forsta i

hdjdpunkt med den typiska Max Reger-ackordtypen: ',2 1
ett dominantseptnonackord med liten nona och o
kvartforhdllning. Darefter intrdder cantus firmus 1 p—
pedalen, bland annat med en 16’ bombarde, 8’ i

trumpet och understodjande stimmor.
Harmoniseringen av bass-cantus firmus
innehéller klassiska romantiska ackord sasom fria kvartsextackord,
tritonusforbindelsen fran h-moll till F-dur samt helférminskade ackord. I
romantisk anda ska kénslor vickas genom den uppkomna dramatiken
genom sekvensartade stegringar och harmonisk méngfald. Den andra
hojdpunkten sker genom en kanon mellan melodin i pedalen och i hoger
hand. Over orgelpunkten G klingar i slutet en undvikande kadens i Ess-dur,
ett helforminskat ackord 6ver G, en neapolitansk 1 Ass-dur samt ett
helférminskat ackord dver fiss innan slutackordet G-dur nas. Férsamlingen
ska dirigenom véckas och emotionellt forberedas for koralen. Dessutom
kréver inledningsstycket en langre inledning, eftersom présten tillsammans
med ministranterna tdgar in och méassans borjan behdover en mer omfattande

Oppning

dominantseptnonackord

Responsoriepsalmen for dagen ér Psalm 97 vers 1-2, 6-7 samt 9 och 12
(ur Miinchener Kantorale). Omkvidet ir GL 52,1 Herr, Du bist Konig
iiber alle Welt (sv: Herre, du ir konung éver hela virlden).

I
I
I
o

&?E
L 100
TN

Herr, du bist Ko - nig - ber al - le Welt.

Efter varje tv verser foljer en kort texttolkande orgelimprovisation 1
modern stil. Denna mdjliggor ett fritt forhallningssétt till texten och stodjer
forkunnelsen genom ett modernt tonsprak. Den ska uttryckligen inte forstés
som meditation, utan som tolkning och utldggning.
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Vers 1-2 lyder som foljer:

Der Herr ist Konig, die Erde frohlocke! *  Herren dr konung, jorden ma
frojda sig! *

Freuen sollen sich die vielen Inseln. Ma de manga oarna glidja sig.
Rings um ihn her sind Wolken Moln och morker dr omkring
und Dunkel, * honom, *

Gerechtigkeit und Recht sind die Stiitzen  rdttfdrdighet och rdtt dr hans
seines Thrones. trons grundvalar.

Under forsangarens del forekommer smé onomatopoetiska inslag, sdsom ett
arpeggio 1 hogt lage vid orden “ma jorden fr6jda sig”, samt ett tremolo i 14gt
lage vid orden “moln och morker”.

Den efterfoljande orgelimprovisationen tar forst upp vers 1 och tonsétter den
genom tekniker som heltonsskalor och en fri melodi med 4" 1 pedalen. Vers
2 skapar i ett ldgre register en vergéng till forsamlingens omkvéde.

Vers 67 lyder som foljer:

Seine Gerechtigkeit verkiinden Hans rdttfdardighet forkunnar

die Himmel, * himlarna, *

seine Herrlichkeit schauen alle Volker. hans hdrlighet skadar alla folk.

Alle, die Bildern dienen, Alla som tjdnar bilder blir till

werden zuschanden, / skam, /

alle, die sich der Go6tzen rithmen. * alla som berommer sig av
avgudar. *

Vor ihm werfen sich nieder alle Gotter. Infor honom faller alla gudar
ned.

Mollvindningen av B-durackordet dver “tjdnar” i den sjunde versen samt
den efterfoljande kromatiska forskjutningen gestaltar de ogudaktigas
”skamliga handlingar”.

Den efterfoljande improvisationen inleds med gesten av nedfall genom ett
snabbt neditgaende glissando. Vers 7 faller domen 6ver de ménniskor som
dyrkar falska gudar. Detta tonsdtts genom uppatgéende dverstigande ackord
med tremolo, vilka upploses i ett Ess-dur-kvartsextackord som en 6vergang
till omkvadet.
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Vers 9 och 12 lyder som foljer:

Denn du, Herr, Ty du, Herre,

bist der Hochste iiber der ganzen Erde, *  dr den Hogste 6ver hela jorden, *
hoch erhaben iiber alle Gotter. hogt upphojd over alla gudar.
Ihr Gerechten, freut euch am Herrn * Ni rdattfardiga, gldd er i Herren®
und lobt seinen heiligen Namen! och lova hans heliga namn!

Tonsidttningen av den Allsméktige sker genom en aterkommande
kvartstapling. Denna teknik undviker dur och moll och skapar som motpol
en Oppen klangvirld. P4 samma sitt som Gud ar allsmiktig och utan grinser
framkallar de efter varandra anslagna kvarterna, understodda av ett stort
crescendo, en kénsla av rymd och upphojdhet.

Vid offertoriet ligger koralen GL 183 Dir Vater Lobpreis werde (sv: Dig,
Fader, vare lov och pris) till grund. En barock partita l[dmpar sig pé grund
av sina kortare satser vil som funktionsbarande musik, eftersom man
flexibelt kan anpassa sig till langden.

Den forsta satsen var ett tenortrio med cantus firmus i pedalen i 4’-lage. En
trioform passar vl in 1 gudstjdnstens struktur, eftersom en trestimmig, mer
kravande improvisation ldmpar sig bast i en nagot langre mittdel. Trion
inleds tvastimmigt med basen i véinster hand och dverstimman i hoger
hand. Overstimman har en uppatgéende figur som direfter upprepas av
basen en oktav ldgre. Dérefter foljer en figurerad kvintfallssekvens som
mynnar ut i en kadens och introducerar cantus firmus (se kap. 4.1 Metoder
och tekniker frén barocken). Huvudmotivet tas sedan upp igen och fors
vidare 1 varierad form. I slutet av den forsta koralfrasen ansluter ett
mellanspel som liknar forspelet. Har byts stimmorna fOrst, sd att basen
borjar och imiteras av dverstimman. I sekvensavsnittet byter stimmorna
aterigen, da basen atertar sin basfunktion. Koralfraserna foljer genomgaende
samma principer. Stimmorna ska samverka med varandra, till exempel
genom forhéllningar eller parallellféringar, och dr underordnade
kontrapunktiska regler. Som ackord ldmpar sig grund- och sextackord samt
sextackord med hdjd sext. Figurationerna i 6verstimman motsvarar i den
forsta delen vanliga figurationstyper. I mellanspelet infor den andra
koralfrasen anvinds motivhuvudet som inledning, vilket leder in i en kort
sekvens som modulerar till dominanten. Dér upprepas direfter hela
forspelet.
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7—-6-sekvens

Nagra fa fortecken infordes 1 koralen, dels for att
motsvara den barocka stilen, dels for att det passade béttre satstekniskt.

I det direkt efterfoljande biciniet ligger cantus firmus i verstimman. Satsen
inleds enstimmigt med ett bastema som kénnetecknas av ett markant
temahuvud genom sina repetitioner samt en tydlig harmonisk struktur.
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En rytmisk intensifiering sker i den efterfoljande sekvensen. Overstimman
utsmyckas litt, medan olika motiv ur bastemat aterkommer i vinsterhanden.
Efter upprepningen anvinds dven hér temahuvudet for att modulera till
dominanten, déir bastemat darefter klingar och avslutas i huvudtonartens
parallella durtonart. De kontrapunktiska reglerna ar dven hiar desamma som 1
en trio: en balanserad rytmik och en tydlig kommunikation mellan
stimmorna.

Genom alla dessa presenterade improvisationstekniker skapas en behaglig
atmosfar for forsamlingen under offertoriet.

Improvisationen under kommunionen baserades pa den gregorianska
cantus firmus Veni, creator spiritus (GL 341). Formen hade uppbyggnaden
A-B-C-A".

A: Obligat cantus firmus ackompanjerad av ackord med septimor och nonor
B: Fugato
C: Modal instabilisering genom olika modi och dtergang

A’: Obligat cantus firmus ackompanjerad av ackord med septimor, nonor
och ornamentik

Till A: Melodin dr mixolydisk pa F, alltsd med sénkt sjunde steg utan ledton,
och presenteras en gang i sin helhet. Varje ton behdver inte en egen
harmonisering, utan endast tyngdpunkter i texten eller melodin betonas.
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I denna relativt tonala sats anvidndes alla steg utom det tredje, eftersom detta
annars skulle ha lett till en tritonus mellan a och ess. Néstan alla ackord &r
utokade med septima eller nona, vilket gér ackompanjemanget mer
intressant.
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Ackompanjemanget dr registrerat med Voix céleste och Gambe, medan
melodin &r registrerad med en kvintadena for att skapa en stimningsfull och
ddmpad klang.

Till B: Darefter foljer ett fugato som ocksd huvudsakligen forblir 1 det
mixolydiska, men som endast omfattar de tvd forsta fraserna. Fugatot inleds
med temahuvudet, som insétts successivt pé flera olika tonsteg. Det Gvergér
1 den andra frasen, som avslutningsvis upprepar temahuvudet och ror sig
slingrande uppét for att sedan avslutas dir.

Till C: Den tredje och fjirde frasen terfinns i del C. Till de snabba
rorelserna i manualerna i kvintavstdnd fogas cantus firmus i pedalen. Efter
att detta har sekvenserats en gang avlagsnar sig tonmaterialet ytterligare fran
det mixolydiska. Inledningsvis anas en transposition av Messiaens andra
modus (se kap. 4.3). Cantus firmus 1 basen (likaledes 1 det andra moduset)
ackompanjeras av snabba arpeggion i hinderna. Dérefter foljer de tva
heltonsskalorna i Messiaens forsta modus samt en stegvis atergang till F-
mixolydisk.

Till A": Efter att melodin har varierats 1 olika gestalter och avsnitt
aterkommer A-delen i fordndrad form som avslutning. Cantus firmus
framtrader nu i pedalen, registrerad med fl9jt 4". Ackompanjemanget ligger
kvar i vénster hand med mindre forandringar, sasom Fh7 eller b-moll. Sma
ornament, sdsom forslag, spelas i hoger hand pd Ryggpositivet med
registren fl6jt 4" och ters.
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Gregoriansk sang ér skriven i dldre modala system och inte i det moderna
dur-mollsystemet, vilket gor att kyrkotonarterna lampar sig vél for
harmonisering i en modern improvisation. Till detta passar &ven Messiaens
modi, som snarare betonar klangférg 4n dominantisk funktion. Pa sa sitt kan
dldre traditioner dter aktualiseras och ges nytt liv inom den moderna
orgelimprovisationen.

Barockens concerto till utgangen utgoér den sista delen av gudstjansten.
Aven detta var knutet till en koral, GL 329 Das ist der Tag, den Gott
gemacht (sv: Detta dr den dag som Herren har gjort). Det bestar av en
ritornell 1 tre delar, ett bicinium 6ver koralen samt en slags variationsdel i
slutet. De tre delarna av ritornellen kan disponeras fritt och dven forkortas
efter behov. Den forsta delen bestar av en kadens med en efterfoljande
kvartstegssekvens och kréiver en tutti-registrering:
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Del 2 &r svagare (pa svéllverket) och innehaller en trestimmig 5—6-sekvens
(se kap. 4.1.). Den tredje delen spels pa huvudverket, dér en trestimmig 7—
6-sekvens anvinds. Som avslutning pd ritornellen kan temahuvudet fran den
forsta delen ater tas upp. Det efterfoljande tvastammiga biciniet utgor en
bearbetning av koralen med generalbas och melodi. En koralrad i taget
tonsétts avsnittsvis, medan ritornellen aterkommer daremellan. Den sista
koralraden slutar i en avbruten kadens, som leder vidare till variationsdelen,
vilken stér i parallell molltonart. Hir anvénds basfoljden fran
kvartstegssekvensen i ritornellet (d—h—e—c—f—d—a—e—a). I den fOrsta
variationen fOrs dverstimmorna parallellt som figura corta. Denna rytm
intensifieras i den andra variationen genom fyra attondelar som omspelar
huvudtonen. I den tredje variationen star pedalen i forgrunden. Bastonerna
binds samman genom typiska barocka figurationer utan att den harmoniska
strukturen fordndras, medan de 6vriga stimmorna reduceras till ackord som
harmoniskt stod.
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Denna variation slutar pa ett forminskat ackord f6ljt av en generalpaus. Den
efterfoljande 6vergangsdelen leder in i ritornellet i a-moll. Genom sekvenser
fors concertot slutligen tillbaka till C-dur och avslutas.

Ett barockt concerto visar sig ddrmed vara sdrskilt vl lampat for utgangen i
gudstjinsten, eftersom dess karakteristiska ritornellform med vaxlingen
mellan tutti och soli skapar en tydlig framatrorelse och bér en positiv,
uppbrytande stdmning. Pa sé sétt fungerar musiken samtidigt som en
klanglig signal for avslut, uppbrott och en glddjefull vindning mot virlden.

Tva inspelningar fran examenskonserten, som dgde rum ett ar senare
(15.5.2026 1 S:t Jacob, Stockholm), bifogas som ett komplement till den
klingande delen. Den tidigare nimnda fantasin av Max Reger Halleluja!
Gott zu loben bleibe meine Seelenfreud op. 52/3 avslutar konserten. Borjan
av denna fantasi kan tolkas med ett improvisatoriskt uttryck, eftersom de
snabba uppatgiende l6pningarna forestéller dnglarna i himlen och ska
gestaltas fritt. Fugan avslutas med en kanon mellan pedal (bas) och hoger
hand (hogsta stimman), pa samma sétt som jag gjorde under den lilla
romantiska fantasin vid ingdngspsalmen i gudstjinsten.
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6. Sammanfattande diskussion

Syftet med masterarbetet &r att undersoka vilken stor betydelse den
historiska orgelimprovisationen har eller kan ha i den sondagliga
gudstjénsten.

En viktig grund for att ga fran metoder till resultat var mangérig
improvisationsundervisning. Ménga saker och knep formedlas dir, men
mindre schematiskt &n vad som hér visats. Dessutom krdavs mycket 6vning
for att behérska de vanliga formlerna som kadenser och sekvenser. Vidare
utgor ett inte obetydligt tillvigagangssitt att prova sig fram. Detta géller
harmoniseringen av koralen, men dven inom den romantiska
improvisationen, till exempel forhallningarna. Hur kan man organiskt
inbddda och forbinda dem med det kromatiska tonspréket? For detta behovs
grunderna i musikteori, som ocksa beskrivits i arbetet, samt tid for att
experimentera.

Det foreliggande arbetet har visat att den historiska orgelimprovisationen
inte alls bor betraktas som ett enbart forganget fenomen, utan rymmer en
mangsidig och praktiskt relevant potential for dagens gudstjénstgestaltning.
Med utgéngspunkt i den barocka praxis, vars hojdpunkt aterfinns i Johann
Sebastian Bachs musik (se kap. 2.2), framgar det att sdrskilt strukturell
klarhet och motiviskt arbete utgdr centrala kdnnetecken, vilka &dven i dagens
praktik vil kan omsittas. I den klingande delen anvindes tre barocka
former: trio, bicinium och concerto. Baserat pa dterkoppling frén
forsamlingen hade sérskilt concertot 1 slutet en mycket positiv verkan. Den
koral som ligger till grund f6r trion och biciniet lampar sig vil genom
upprepningen av den forsta delen, eftersom musiken under offertoriet r
handlingsbirande. Beroende pa offertoriets 1angd kan upprepningarna
antingen spelas eller uteldmnas, vilket ger en hog grad av spontan
flexibilitet. I grunden passade dven dessa bada delar vl in 1
helhetskonceptet.

I jamforelse med detta 6ppnar den romantiska traditionen, sdsom hos Felix
Mendelssohn Bartholdy och Max Reger, ett utvidgat uttrycksrum (se kap.
2.3.). Typiskt romantiska drag som dynamik, harmonisk tathet, kromatisk
intensifiering och subjektivt uttryck triader tydligare i forgrunden och
mojliggor en starkare emotionell tolkning av liturgiska innehdll. I den
klingande delen visade det sig att de barocka och romantiska
improvisationsstilarna kan forstds som komplementéra uttrycksformer, som
var och en kan fylla olika funktioner inom gudstjansten. I gudstjénsten
improviserades intdget i romantisk stil, vilket passar mycket vil till koralen
Komm, Schopfer Geist, kehr bei uns ein (sv: Kom, Skaparande, kom till oss
in). Den dynamiska utvecklingen i kombination med snabba notvirden
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symboliserar den helige andens utbredning 6ver vérlden och leder till en
emotionell forberedelse infor sdngen.

Skillnaderna mellan barocka och romantiska improvisationsstilar kan
sammanfattningsvis beskrivas pa foljande sitt. Den barocka stilen
kannetecknas framfor allt av en systematisk anvindning av generalbasen, en
tydlig struktur och ett utprdglat motiviskt arbete. Jimfort med detta uppvisar
romantiska improvisationer en hog harmonisk tithet, en tydlig kromatisk
intensifiering samt ett starkt subjektivt-emotionellt uttryck, liksom storre
frihet 1 hanteringen av dissonanser och harmonik.

Genom arbetet med moderna improvisationstekniker blev det tydligt hur
historiska traditioner “lever vidare* i dagens gudstjénstpraxis. Aldre former
och principer transformeras, utvidgas och fors dver till nya klangliga
sammanhang. Samtidigt kan historiska och moderna improvisationsmetoder
vil kombineras. Att forena den gregorianska cantus firmus Veni, creator
spiritus med moderna tekniker ledde till nya och intressanta klangfarger.
Den ddmpade registreringen passade vél till kommunionen, dir en lugn och
staimningsfull atmosfér efterstrdvas. Den andra improvisationen i modern
stil aterfinns 1 responsoriepsalmen mellan ldsningarna. Hér valdes en
textorienterad fri improvisationsform for att pé ett intensivt sétt gestalta
kénslor och vixlande stimningsldgen. I de tvd sista verserna skulle
exempelvis Gud framstéllas som allsmaktig. Genom aterkommande
kvartstaplingar (se kap. 4.3.) i kombination med ett crescendo (se kap. 6)
kan en kénsla av upphojdhet och storhet uttryckas. Samtidigt beror det
naturligtvis pa varje enskild lyssnares perception vilka emotioner som
vécks. Sérskilt inforlivandet av gamla kyrkotonarter visar rotterna till vissa
improvisationselement 1 det forflutna. Men @ven kopplingar till nya modi,
som Messiaens, tydliggér gemensamma drag: modala system, egna
karaktirer hos varje modus och en viss tyngdloshet aterfinns i bada
klangvérldar.

Inom ramen f6r arbetet med historiska improvisationsstilar har jag ofta stéllt
mig fragan vad som utmérker en god orgelimprovisation och hur den kan
anvéndas pd ett meningsfullt sdtt i en modern gudstjénst. Jag kom darvid
fram till foljande slutsats: En improvisationsteknik och -stil bor véljas som
passar till respektive psalm eller del, bade formellt och innehallsméssigt.
Darvid kan man orientera sig efter funktionella och dramaturgiska kriterier:
vilken sondag 1 kyrkoaret (t.ex. jul, fastetiden, pask, pingst), sdngens
karaktér, improvisationsavsnittets ldngd, den liturgiska funktionen i
gudstjinsten samt organistens fardigheter. Detta uttryckssatt bor anpassas
till forsamlingen, dvs. de ska kunna folja med och kénna det. Dessutom ger
olika improvisationsformer en stor variation i en exempelvis timsldng
gudstjinst, vilket &horarna ofta uppskattar mycket. Avgérande
paverkansfaktorer utgors dven av registreringen. Barocka, romantiska och
moderna registreringar skiljer sig at och har en betydande inverkan pa
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improvisationens kvalitet. Den i den klingande delen prévade
kombinationen av olika improvisationsstilar visade slutligen att just den
stilistiska mangfalden utgor en visentlig gestaltningspotential. Genom
véxlingen mellan olika historiska och moderna improvisationer kan
gudstjdnsten inte bara gbras mer varierad, utan ocksa innehallsligt mer
differentierad och levande. En forutsittning for detta dr dock en solid
stilistisk kompetens samt formégan att anvinda musikaliska medel pa ett
reflekterat och malinriktat sétt. Denna erfarenhet kunde jag ocksa gora i
anslutning till den klingande delen och genom aterkopplingen fran ahdrarna.
Sarskild uppmérksamhet fick dirvid improvisationsstilarna efter J. S. Bach
och Max Reger.

Eftersom orgeln som instrument i sig dtnjuter en hog status bland
allméinheten, kan orgelimprovisationen ha stor betydelse i gudstjénsten.
Orgelspelandet har ddrmed en avgoérande roll for gudstjénstens
helhetskvalitet. Musiken dr oumbdrlig i kyrkan och &r fortfarande en
sjalvklar del av dagens samhélle. Att dterknyta till savél Felix Mendelssohn
Bartholdys uppskattade improvisationskonst under romantiken (se kap. 2.3)
som Johann Sebastian Bachs exceptionella improvisatoriska forméga (se
kap. 2.2) skulle utgora en stor berikning for gudstjénsten.

Genom det intensiva arbetet med barocka och romantiska
improvisationsstilar har mitt omdome utvecklats pa flera sdtt. Det ar lattare
att medvetet uppfatta stilistiska skillnader och anvdanda dem mer malinriktat.
Ett vidare steg skulle & ena sidan kunna vara gestaltningen av gudstjinster
under andra tider som advent eller fastan, dir karaktiren 4r en annan. A
andra sidan skulle man kunna utvidga improvisationsteknikerna genom att
fordjupa sig i andra traditioner, som exempelvis den franska.

Sammanfattningsvis kan konstateras att anvindningen av olika
improvisationsstilar i gudstjinsten inte bara framstar som meningsfull, utan
1 manga avseenden dven som nddviandig for att gora rittvisa at det liturgiska
innehéllets méngskiktade karaktér. Samspelet mellan historisk och samtida
praxis Oppnar didrmed ett rum dér improvisationen kan verka som en
levande, funktionell och konstnérligt kravande uttrycksform.
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7. Bilagor

Originalcitat pa tyska av Carl Philipp Emanuel Bach (sida 3)

”Eine Fantasie nennet man frey, wenn sie keine abgemessene
Tacteintheilung enthilt, und in mehrere Tonarten ausweichet, als bey andern
Stiicken zu geschehen pfleget, welche nach einer Tacteintheilung gesetzet
sind, aber aus dem Stegreif erfunden werden.”>°

Originalcitat pa tyska av Johann Mattheson: (sida 5)

,,.Die zwote Absicht des Prialudieren kommt in so weit zwar auf die
Bescheidenheit der Organisten an, und sind keine Regeln andern Regeln
davor zu geben, als die uns bereits iiberhaupt in der melodischen
Wissenschaft vorgeschrieben worden. Wer aber die Zeit seines Vorspieles
genau einrichten will, muss gewiB seiner Einfille alle Augenblick Meister,
und was er spielt, muB3 nicht geborget, sondern der gestalt sein Eigenthum
seyn, daf er denselben befehlen kann. Uiberhaupt leidet die Kirche im
Vorspiel bey weitem nicht soviel Umschweifes und Ausdehnung, als im
Nachspiel. Wie denn auch von ie her die kiinstlichsten Organisten ihre
besten Einfille zum sogenannten Ausgange aufzuheben pflegen. !

Originalcitat pa tyska av Johann Sebastian Bach: (sida 6)

So ist fiir J. S. Bach ,,(d)er General Bass als das vollkommenste Fundament
der Music welcher mit beyden Hianden gespielet wird dergestalt das die
lincke Hand die vorgeschriebene Noten spielet die rechte aber Con- und
Dissonantien darzu greift damit dieses eine wohlklingende Harmonie gebe
zur Ehre Gottes und zuléssiger Ergotzung des Gemiiths und soll wie aller
Music, also auch des Basses Finis und End Ursache anders nicht als nur zu
Gottes Ehre und Recreation des Gemiiths seyn. Wo dieses nicht in acht
genommen wird da ists keine eigentliche Music sondern ein Teuflisches
Geplerr und Geleyer.**?

50 Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, red. av
Wolfgang Horn, 2. uppl. (Kassel, 2003), 325.

51 Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, 473, § 31.

32 Bach, "Griindlicher Unterricht des General-Basses", 5.
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Originalcitat pa tyska av Jon Laukvik (sida 8)

Laukvik meint, ,,dass das Legato dem biirgerlichen Sein entspricht und
somit als Symbol einer zutiefst biirgerlichen Gesellschaft und des
romantisch-biirgerlichen Musikempfindens verstanden werden kann*.>

Originalcitat pa tyska av Fun-Un Chang (S.10)

Dabei fiigen die Orgelsonaten ,,immer stirker die romantische
Schaffensweise wie Charakterstiick, Romanze, freie Fantasie u. a. in die
Sédtze ein. Dies ist ein Kennzeichen der konzertanten Orgelmusik, das sich
von der gottesdienstlichen Orgelmusik unterscheidet*>*,

Originalcitat p4 tyska av Emil Naumann (sida 10)

»Wunderbar war besonders die klangvolle und ununterbrochen wechselnde
Anwendung der Klangfarben der verschiedenen Register, sowie deren tief
innerer Zusammenhang mit dem Geiste der vorgetragenen Kompositionen.
Die Orgel, bei deren Behandlung wir so héufig entweder einer ermiidenden
Monotonie der Tonwirkungen oder umgekehrt einer derben Effekthascherei
durch den Wechsel scharfer Kontraste in den Klangfarben begegnen, schien
hier unter Mendelssohn Handen zu einem ganz neuen, bisher unbekannten
Instrumente zu werde.*>

Originalcitat pd tyska av Jean-Baptiste Dupont (sida 11)

,»Es wire eine Vereinfachung zu sagen, dass die Orgelmusik Regers auf die
Orgel iibertragende Orchestermusik ist. [...] Auerdem wiirde es die
Tatsache leugnen, dass Reger auch Pianist war und dass diese pianistische
Technik und Virtuositét in seiner Orgelmusik deutlich prasent sind. Nicht
zuletzt war Reger selbst Organist und erhielt bekanntlich eine Ausbildung
als Organist; ohne Frage war er in der Lage, passende Musik fiir die Orgel
zu schreiben.*>¢

53 Jon Laukvik, Orgelschule zur historischen Auffiihrungspraxis. Teil 2 Romantik,
Orgelschule zur historischen Auffithrungspraxis 2 (Stuttgart, 2000), 12.

4 Eun-Un Chang, Die Choralvorspiele zur Regerzeit: Ein Beitrag zur gottesdienstlichen
Orgelmusik der Spatromantik (Miinster, 2006), 13.

55 Naumann, Nachkléinge, 45-46.

3¢ Dupont, "Der Einfluss der Orchestermusik in Max Regers Orgelkompositionen und seine
Auswirkungen fiir den Interpreten”, 282.
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Originalcitat pa tyska av Felix Mendelssohn Bartholdy (sida 19)

,Heut Nachmittag muflte ich den Mdnchen wieder allein vorspielen, sie
gaben mir die hiibschesten Themas von der Welt, unter anderem das credo:
da ist mir heut eine Phantasie drauf gelungen [...] Es kamen ndmlich nach
und nach immer mehr Contrathemas gegen den Canto fermo, erst punctirte
Noten, dann Triolen, zuletzt schnelle Sechzehntheil aus denen sich dann das
Credo immer wieder herausarbeiten muflte, ganz am Ende wurden aber die
1/16 sehr toll, und es kamen arpeggios liber die ganze Orgel, in g-Moll,
dann nahm ich in langen Noten (zu den fortwihrenden Arpeggios) das
Thema im Pedal, so daf} es mit a schlof3, auf dem a machte ich nun einen
Orgelpunct in arpeggios, und da fiel es mir auf einmal ein, die arpeggios mit
der linken Hand allein zu machen, so daf} die rechte ganz oben wieder mit a
das Credo einsetzte [...]."’

Originalcitat pa tyska av Felix Mendelssohn Bartholdy (sida 29)

»| - --] dann phantasierte ich auf dem Choral: Christe, du Lamm, den ich erst
mit Floten spielte, dann nach und nach immer stirker (denn ich registrierte
mir selbst in Abwesenheit des Organisten) und endlich suchte ich wieder mit
dem sanften Choral zu schlieBen* 3.

57 Morgenstern m.fl. (red.), Felix Mendelssohn Bartholdy: Simtliche Briefe, bd. 2, Juli
1830 bis Juli 1832, 372.

58 Juliette Appold (red.), Felix Mendelssohn Bartholdy: Simtliche Briefe, bd. 1, 1816 bis
Juni 1830 (Kassel, 2008), 254.
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Klais-orgel i S:t Gallus Merzhausen’

9

Disposition®

Ryggpositiv

Huvudverk

Svillverk

Pedal

Holzgedackt 8'
Quintatén 8'
Praestant 4'
Rohrflote 4'
Nasard 2%/’
Waldflote 2'
Terz 13/5'
Sifflet 1'
Cymbel 4f.
Cromorne &'

Tremulant

Principal &'
Rohrgedackt 8'
Salicional &'
Octave 4'
Blockflote 4'
Quinte 2%/3'
Superoctave 2'
Larigot 1'/3'
Mixtur 4f.
Trompete &'

Tremulant

Bourdon 16'

Flute harmonique §'
Gamba &'
Schwebung 8'
Fugara 4'

Flute octaviante 4'
Octavin 2'

Grand jeu 3-5f.
Trompette harmon. §'
Clairon harmon. 4'

Tremulant

Kontrabass 16'
Subbass 16'
Octave 8'

Cello &'
Tenoroctave 4'
Rauschwerk 3-4f.
Bombarde 16'
Trompette 8'

Clairon 4'

39 Klais-Orgel St. Gallus Merzhausen, Organindex,
https://organindex.de/index.php?title=Datei:Merzhausen, St. Gallus, Hauptorgel, Prospek
t.jpg (hdmtad 13 april 2026).
60 Klais-Orgel St. Gallus Merzhausen, Organindex,
https://organindex.de/index.php?title=Datei:Merzhausen, St. Gallus, Hauptorgel, Prospek
tjpg (hdmtad 13 april 2026).
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