Tankar kring den andliga djupdimensionen 1
orgelmusiken — och skillnader i musikupplevelsen 1

kyrka och konsertsal

Orgeln som instrument skiljer sig ju frin alla
andra genom att det i sin klangliga framtoning
upptrader i tvd skepnader, i tvd helt olika funk-
tioner: dels som strikt solistiskt instrument, dels
som integrerad del i ett kultiskt sammanhang:
inom liturgins ram. Aven om orgeln ursprungli-
gen var ett profant instrument dr det som kyrk-
ligt instrument vi forknippar det. Under 1500-ta-
let hade orgeln i stort vunnit den uppbyggnad
som den senare haft men redan ldngt dessforin-
nan hade den vunnit insteg i kyrkan och blivit
kyrkans instrument par preference. Frin och
med 1500-talet och framéit bérjar s& en orgelre-
pertoar att skonjas och allteftersom tiden gir
utkristalliseras olika nationella sardrag i musiken
s§ att man snart kan tala om nationella skolor
som den hollindska, den tyska (snart b&de nord-
och sydtysk), den italienska, den spanska och
den franska. Men gemensamt for alla ir att
orgelmusiken hela tiden kan uppdelas i tva stora
block, den fria, konsertanta orgelmusiken contra
den till koralmelodier och gregorianska cantus
firmi bundna orgelmusiken, dvs. for liturgin 4g-
nade verk i form av koralpreludier, koralfanta-
sier, koralintonationer, variationsverk over ko-
raler etc. Linge var instrumentet blott att be-
trakta som ett rent liturgiskt instrument, ledare
av forsamlingssdng. Men i den egenskapen ut-
vecklade de stora komponisterna koralforspelet
till att bli alltmer konstfirdiga alster med sin
sjdlvklara hojdpunkt i Bachs skapande.

En stor del av orgelmusiken &r siledes inspi-
rerad av en melodiskatt som &r intimt f6rbunden
med liturgin. Eftersom den evangeliska guds-
tjansten alltid haft stort utrymme for musiken,
enkannerligen kyrkovisan och den lutherska ko-
ralen, ir den stora koralbundna musikskatten

forbunden med de stora evangeliska tonsittarna,
med sjilvklar hojdpunkt hos Sebastian Bach.
Medan vi hos ménga t. ex. barocktonsittare kan
finna nistan odndliga exempel p&d Kkoralbundna
verk som ir i total avsaknad av en inre drivande
inspiration och dir koraltemat blott tjinar som
underlag till en konstruktion blir motsvarande
melodier i Bachs kongeniala uttolkning till mer 4n
blott och bart nigot for orat vilklingande: dessa
kompositioner blir i hog grad, beroende pi sat-
sens omféng, till antingen smd meditationer eller
djuplodande teologiska utliggningar, fyllda som
de dr av mystik, symbolik, andlig kidnslostorm.
"Musiken tar vid dir orden slutar” — om vi alltsd
erkianner musikens unika mojligheter att just tol-
ka kinslor, vara uttrycksbidrare for olika kénslo-
tillstdnd som gliddje, svdrmod, melankoli, tros-
visshet, himlastormande extas ... forstar vi latt
varfér musiken i kyrkan kan ha sddan oerhord
betydelse. Det betyder naturligtvis ocksd att
musiken har sin begransning — den kan skapa en
stimning, den kan réra hjirtat, men den har
ingen majlighet, och gor inte heller ansprak pa,
att forklara en dogm, en for tron gillande ldro-
sats. L4t oss taga tvd exempel frdn Bachs ska-
pande, bigge tva koralférspel: det ena O Mensch
bewein’ dein Siinde gross, det andra den stora
utliggningen 6ver Vater unmserkoralen i Orgel-
missan. [ det férsta mélas hela passionsdramat
upp for lyssnaren, den underliggande koralmelo-
din blir s kolorerad att den blir oigenkinnlig,
men bildar 4nd4 ryggraden i kompositionen. Den
utomordentligt uttrycksfulla solostimman med
sina kromatiska och mirkliga tonsteg vid ordet
"Kreuze..” uttrycker egentligen minniskans —
genom alla tider — brottning med Gud, hennes
tillkortakommande men ocksd hennes riddning,



forsoningen med Gud i Golgatadramat. Koral-
forspelet over Vater unser, BWV 682, ir en
gatfull men samtidigt konstfullt hisnande utligg-
ning av bonernas bon, i tekniskt hinseende av-
fattad som en barock sonatsats med tvd solister
som spelar ut mot den konsertanta tvistimmiga
kanon till en basso continuo. Den suggestiva
jambiska rytmen mot den lugna koralmelodin och
basstimmans obevekliga rérelse samverkar i en
tondikt av sillsamt slag till en ordlés bon. Vad 4dr
en intensifierad bon? ”S4 kommer ock Anden vir
svaghet till hjdlp; ty vad vi ritteligen bora bedja
om, det veta vi icke; men Anden sjilv manar gott
for oss med outsigliga suckar” (Paulus). “En
levande religion har bénen till sin andedrikt, pul-
serar i det hemlighetsfulla umginget med Gud”
(F. Heiler). "Nir du beder, si lat hellre ditt
hjirta vara utan ord, 4n dina ord utan hjirta”
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(John Bunyan). ”"Vad man 4n eljest mé gora, kan
man dock utan uppehéll bedja i sitt hjarta. Om du
léngtar efter evighetens sabbatsvila, upphér du
icke att bedja. Den som lidngtar, beder alitid, om
ocksd tungan tiger” (Augustinus).

Lat oss ytterligare nigot stanna infor Vater
unser BWV 682. Det 91 takter ldnga stycket har,
som vi forut pépekat, en konsekvent genomford
vandrande basstimma i ittondelar, utom i en
enda takt dir tonsittaren plotsligt replikerar ett
avsnitt av den jambiska rytmen. Detta infaller i
takt 41, som enligt en viss talsymbolik syftar p&
Bach sjdlv. Som om tonsittaren ville séiga: "detta
4r minniskans levande samtal med Gud” eller
"detta dr Guds levande samtal med ménniskan”.
Det finns en intressant kanon av Bach, Canone
doppio sopra il Soggetto, BWV 1077. Den skrevs i
Leipzig den 15 oktober 1747 och ir trestimmig.
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Med orden “Christus coronabit Crucigeros”
(Kristus skall kréna de som bir sina kors) anty-
der Bach innebérden, andemeningen med den
kromatiska sextonsskalan i overstimman och
antyder ocksd att kromatiken, sidan han brukar
den i sina verk, uttrycker sorg, smirta, kors och
dod. Detta dr ett mycket viktigt, men ibland
forbisett, bevis pd Bachs inre avsikt med en
viktig melodiformel. 1980 utkom en mycket
marklig avhandling over Die Kunst der Fuge,
skriven av Berlindirigenten och Bachforskaren
Erich Bergel. Han underséker i arbetet verkets
andliga underlag (fundament) mot bakgrund av
Kunst der Fuges tematiska bipolaritet. Bergel
menar att hela detta gigantiska verk beskriver
tvekampen mellan det gudomliga och det minsk-
liga, det minskliga, som i verket fir represente-

ras av B-a-c-h, som tillsammans med tonerna
cis-d (i likhet med tredje temat ur slutfugan)
bildar en (jimf6r canon ovan) likaledes kromatisk
sextonsskala. Som antipod framtrider det gu-
domliga i huvudtemats diatoniska utformning,
som 1 stort upplagda utvecklingsfaser genomsy-
rar praktiskt taget hela Kunst der Fuge, men dir
hgjdpunkten uppstdr i motet med den kromatiska
verkningskretsen. Bergels minutiésa analys
blottldgger pé ett fascinerande sitt hela verkets
mikrostrukturer och som ldsare upplever man
allteftersom en ny oanad dimension hos detta
testamentariska verk, eller med Bergels egna
ord:

”In Bachs Kunst der Fuge stellen zwei musi-
kalische Gedanken als Ausdruck zweier geisti-
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ger Sphiren die Grundlage fir die gesamte
Thematik dar, und alles, was in diesem Werk
an melodischen Elementen Verwendung fin-
det — von den kleinsten und funktionell unter-
geordneten motivischen Erscheinungen be-
ginnend, iiber Episodenmaterial und freie
Kontrapunkte, bis zu umfangreichen Kontra-
subjekten, Haupt- und Nebenthemen — be-
wegt sich im Banne einer dieser beiden pola-
ren Anziehungskrifte.”

Bachs orgelverk, de stora konsertanta likavil
som de till koralmelodier bundna verken, var
skrivet fér kyrkan, for kyrkorummets instru-
ment, men ocksd for kyrkorummet med sina
speciella symboler: korset, det allseende 6gat,
triangeln som symbol for treenigheten, etc., lik-
som kyrkans inre och yttre attribut: valvens res-
ning, rosettfénstrets skonhet, dopfunten, bikt-
stolen ... men musiken i sig blir ocks& behiftad
med egna symboler, eller som Torsten Hedlund
citerar i en uppsats i Tros- och livsiskddningsve-
tenskap (Lund 1979):

"Ksl konstaterar forst, att det symboliserade,
det upplevda transcendenta, ligger inom den
gudomliga verklighetens omrdde. S3 skall
t. ex. symboliseras de gudomliga personerna,
skapelseordningen, Guds frilsningsverk bland
manniskorna, glidjebudskapets glidje, kristen
enhet och gemenskap och den eskatologiska,
himmelska saligheten. Det obegripliga i musi-
ken, som var och en stindigt kan upptiicka pd
nytt, kan for den kristne vara en hinvisning
mot den gudomliga ordningens och uppenba-
relsens hemlighetsfulla karaktir.

Musikens lekkaraktir pdminner om hur
Guds vishet skapar som p4 lek. Harmoniens
symbolvirde ligger i att den erinrar om den
harmoni som hirskar pd skapelsens alla omr3-
den. Den ir ocksi en liknelse om den ordning,
som genom frilsningen har upprittats mitt i
mansklig oordning. Musiken kan ocks4 vara en
symbol fér den eskatologiska verkligheten.
Musikens skonhet innehdller en strile av den
kommande fullindningen.”

Blir upplevelsen av Bachs musik mindre utan
vetskap om verkets andliga dimensioner, utan
kinnedom om tonsittarens tonsymbollira, af-
fektldra, motivldra?

Vilket virde har det att jag som lyssnare i
grunden kinner de koralmelodier, liksom deras
text, som bildar underlag for Bachs stora koral-
kompositioner som Aus tiefer Not, Schmiicke
dich, o liebe Seele, Allein Gott in der Hoh'sei Ehr
osv.? Vad gér forlorat i upplevelsen av dessa
verk nir jag infe avlyssnar dem i ett kyrkorum
med sina symboler och attribut, som rimligen
ger det musikaliska konstverket en ytterligare
dimension?

Fragestillningen 4r visentlig ndr man skall re-
producera Bachs orgelverk och blir an mer pé-
tringande om detta inte sker i ett kyrkorum.
Bygger man upp ett program inom ramen f6r en
musikandakt med ett givet tema spelar sd myck-
et i hinderna, som ger verken en naturlig djupdi-
mension: kyrkorummets symboler och attribut,
kanske tiden pd kyrkodret, kanske lyssnarnas
sammansittning, kanske deras fortrogenhet
med verkens motivkrets (koralmelodier, cantus
firmi). Hur skulle samma programsammanstall-
ning fungera i konsertsalen, med en annan pu-
blik, ovan med den kyrkliga motivkretsen, okun-
nig om verkens temaanknytning, kanske frim-
mande for tonsittarens innersta intentioner med
sin musik: att som visionidr ndgot glinta pd dor-
ren till Gudsuppenbarelsens mysterier?

Bachs musik kan alltsé tas som ett typexempel
pd vilken betydelse kinnedomen om musikens
”inre” begreppsvirld har vid &hérandet och hur
detta styr den slutliga upplevelsen, samtidigt
som den lokal i vilken musiken framféres péver-
kar musikupplevelsen. Olivier Messiaens musik
kan tas som ett nutida exempel p& samma feno-
men. Messiaens orgelmusik ir skapad fér (den
katolska) katedralen, med sina helgonbilder,
skimrande altaren, héga valv, bleka rinnande
vaxljus, glasfonster:

”Jag har forsokt vara en kristen musiker och
sjunga min tro utan att dock alltid ha lyckats



... Jag vet inte om jag har nigon direkt fix-
erad "estetik” men s& mycket kan jag siga, att
jag foredrar en skimrande musik som ér raffi-
nerad, till och med villustig (ehuru ingalunda
sensuell!). En musik skall vara som ett nytt
blod, en karakteristisk &tbord, en okind lukt,
en fagel utan sémn. En musik som kyrkofons-
ter, en virvelstorm av komplementfirger. En
musik som uttrycker de yttersta tingen, det
allestides nirvarande, de forhirligade &ter-
uppstdndna (Les corps glorieux), de gudomli-
ga och Overnaturliga mysterierna. En teolo-
gisk regnbdge.” (0. Messiaen i ett uttalande
pd 40-talet). Tonsittaren har sjilv framhéllit
vikten av att hans orgelverk framfors i kyrko-
rummet.

Jag har sjilv upplevt hur svért det 4r att 1ta vissa
verk av Bach och Messiaen ta klingande gestalt i
en konsertsal — for lyssnaren har det mest blivit
ett "ludus tonalis”, ett intrikat spel med toner,
en virtuos tonkaskad, ett spinnande intellektu-
ellt dventyr, en skimrande klangfirgsstudie.
Speciellt omojlig har jag funnit situationen vara i
konsertsalar i oststater, dir man (som i Sovjet,
Ruminien, Tjeckoslovakien) konsekvent foérind-
rar verktitlarna for att kunna undgd den allra
minsta religibsa anknytning. Messiaens Dieu
parmi nous far tillfalligtvis heta Fantasia, Bachs
koralpreludier fir konsekvent heta choralnaja
preludija, Messiaens La nativité kallas ritt och
slitt “"meditationer”. Den lyhdrda och sensibla
konsertbesokaren far naturligtvis 4nda en intuitiv
upplevelse. Men detta kan ocksd for interpreten
vara en utmaning: man méste nistan forsitta sig
ien slags extas for att med ett maximalt uttryck i
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spelet forsoka transformera rummet till en ka-
tedral och suggerera dhorarna. Ndgon ging kin-
ner man ocksé att man lyckats formedla ndgot
utéver en prydlig serie toner, vid vissa tillfillen
har man kunnat skapa en stimning som vid en
gudstjinst, fast man suttit pd podiet i Leningrad-
filharmonins stora sal eller i radiohusets konsert-
sal 1 Bukarest. Men vildigt ofta har man kint att
det "inre” budskapet aldrig nitt fram, som en
ging i en 6sttysk konsertsal nir artikelforfatta-
ren framforde Otto Olssons stora Credosymfoni,
som for dhoérarna blott framstod som ett okint
miktigt orgelverk, en slags “Brucknersymfoni” i
orgeltappning, dir man alltsd varit s okunnig om
idéinnehillet och den lgna raden av "ledmotiv”
(koralmelodier, gregorianska hymner) som an-
nars gor den till en miktig kristen trosbekinnel-
se i toner. Sjdlv har jag dragit konsekvenserna av
dessa erfarenheter. Vissa, framfor allt koral-
bundna, verk spelar jag inte i konsertsalen efter-
som jag anar att de inte kommer att upplevas
som de var avsedda. Den som inte ir inférstddd
med begreppsvirlden, det "inre sprdket” hos
Johannes av Korset, eller Den Heliga Theresa
upplever deras texter blott som storslagen poe-
si. S& ock med Bach och Messiaen, den férre
den evangeliska kyrkomusikens store mystiker,
den senare den katolska kyrkomusikens store
mystiker. S4 blir den fallande kromatiska skalan i
Bachs kanon en viktig symbol: Christus corona-
bit Crucigeros — s blir ocksd Kunst der Fuge
mer 4n en beundransvird uppvisning i fugaskri-
vandets konst: en musik, som med sina symbo-
ler och sitt "inre sprak” blir till uttryck fér manni-
skans mote med Gud.

Evik Lundkvist



