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Abstract

Predika utan ord: Teologiska budskap i tva orgelverk av J.S. Bach

Kan man gestalta teologi i musik? Kyrkomusiker spelar ofta musik som ska frambara ett
teologiskt budskap i form av psalmer. Véldigt ofta spelas bara det som star i koralboken.
Det ar funktionellt, men jag tror att man kan gora sa mycket mer. | detta skriftliga arbete
undersoker jag hur man kan ta inspiration fran J.S. Bachs orgelmusik och anvanda
musikaliska motiv med betydelsebérande teologiskt budskap i sitt liturgiska orgelspel.
Jag analyserar forst Bachs Preludium och fuga i D-dur, BWV 532 och Preludium och
fuga i h-moll, BWV 544 genom att koppla ihop musiken med bibeltexter och affekter
samt retoriska grepp som han anvander. Detta leder fram till att jag namner nagra forslag
pa var och hur man kan anvanda motiv fran Bachs musik vid olika moment i gudstjansten.
Det &r nagot som ar latt att fa in i forspel till psalmer eller olika typer av improvisationer.

Nyckelord
kyrkomusik, orgelmusik, liturgiskt orgelspel, kyrkomusikens teologi

Abstract

Preaching Without Words: Theological Messages in Two Organ Works
by J. S. Bach

Is it possible to portray theology through music? Church musicians often play music with
a theological message, the hymns. Most of the times only what is written in the hymnbook
is played. It works fine, but I think much more can be done. In this research paper | will
investigate how you can be inspired by the organ music of J. S. Bach and use musical
motives with a theological message in the liturgical playing. Firstly I will do an in depth
analysis of two of Bach’s free organ works: Prelude and Fugue in D Major, BWV 532
and Prelude and Fugue in B Minor, BWV 544. Secondly, | will connect the musical
passages with emotions, verses from the Bible and rhetorical figures. To conclude, | will
suggest a few possibilities as to how and when you can use motives from Bach’s music
in services in the church. These motives can easily be used in preludes of the hymns or in
improvisations.

Keywords
church music, organ music, liturgical organ playing, theology of church music
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1 Inledning
1.1 Bakgrund

Musiken har en stor inverkan pa oss manniskor. Den finns med oss under hela livet, fran
att vi ar spadbarn hela vagen till var sista tid i livet. Musik kan ocksa ge manniskor starka
upplevelser, som kan fa livet att ta en vag som man aldrig hade kunnat forestélla sig. Vad

ar det som gor det? Tanker kompositorer pa detta nar de skriver sin musik?

Nar musik har text s uttrycker texten ett budskap som ofta paverkar musiken. Texten och
musiken kan da samverka for att formedla ett budskap. Instrumentalmusik har inte texten
till hjéalp for att ge en grund till tolkningen av musikens budskap. En text i musik kan
anvandas som ett medel for att sprida bildning, ndgot som Martin Luther var medveten
om under sin reformation av kyrkan pa 1500-talet. Han skrev darfor manga texter och
psalmer dar han undervisade om den kristna laran. Manga av dessa psalmer finns kvar i
den svenska psalmboken idag och &r ett arv som kyrkomusiker har mojlighet att sprida
vidare. Aven om det idag skrivs mycket ny musik som anvénds i kyrkan sa ar det inte
andamalsenligt att slanga ut den dldre musiken, det finns mycket att lara sig fran den

kyrkomusikaliska traditionen.

I kyrkor idag kombineras musik och text varje sondag, dar manniskor samlas for att fira
gudstjanst. Man kanske tanker att prasten star for formedlandet av Guds budskap. Det
talade Ordet &r en viktig del i detta, men musiken har en egen roll i férkunnandet. Att
lyssna &r ett bra satt att lara sig, att dessutom sjalv berétta och sjunga om sin tro kan gora
den starkare. Har kommer psalmerna in i bilden. D&rfor &r det viktigt att praster och
kyrkomusiker tillsammans viljer helgdagens psalmer sa att de passar med budskapet som
man vill férmedla. De starkaste upplevelser jag har varit med om, ar nér text och musik
samarbetar i en vacker harmoni i gudstjanster. Man kanner att det &r genomténkt och det
talar mer direkt till mig da. Detta ar ndgot som har fatt mig att stanna i kyrkan och fatt
min kristna tro att vaxa. Det har ocksa gjort att jag intresserat mig for orgeln och darefter
ocksa bestamt mig for att utbilda mig till kyrkomusiker. Ett exempel pa nar musiken far

livet att ta en vag som jag aldrig raknat med.
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Nar man gar i kyrkan och hor psalmer pa séndagarna borjar de oftast med ett forspel av
nagot slag. Detta ar ett tillfalle dd det ges rum foér organisten att improvisera med
psalmmelodin som grund. Malet med forspelen ar att forsamlingen ska fa en kansla for
tempot och tonarten samt hora vilken psalm det &r. Termen liturgiskt orgelspel innefattar
bade sjalva psalmspelet med sang till men dven férspelen och den 6vriga orgelmusiken i
gudstjansten, dar musik kan infogas i form av improvisationer. Jag vill utforska hur man
skulle kunna anvénda musikaliska motiv i koppling med teologiskt betydelsebéarande
budskap i forspelen. Dessa forspel kan da ocksa ge en forsmak av psalmens karaktar at

forsamlingen.

1.2 Syfte och forskningsfragor

Kyrkomusiker kan ha en viktig roll i att leda férsamlingen till andliga upplevelser genom
musiken. Detta genom att gestalta texten i psalmen, ndgot som man kan se stora
orgelkompositorer gora. Titta pa koralforspel av t.ex. Johann Sebastian Bach (1685-
1750). Han anvander ofta olika typer av medel for att gestalta texten i dessa
koralbearbetningar. Anvander Bach &ven specifika figurer i sina fria orgelverk? Detta vill
jag undersoka. Om man mérker att kompositorer anvander retoriska figurer i musiken for
att gestalta olika teologiska budskap, har inte jag som kyrkomusiker da en skyldighet att
forsoka se det och anvéanda det bade i improvisationer, psalmspel och kanske vilja
tematiskt passande stycken som postludium? Kyrkomusiker har en stor méjlighet att
formedla ett budskap pa ett helt annat satt an att tala, dvs. genom musiken som

kommunicerar pa ett speciellt sétt till oss manniskor.

Jag undersoker hur musikalisk-retoriska figurer kan tolkas som bibliska motiv i tva fria
orgelverk av J.S. Bach: Preludium och fuga i D-dur, BWV 532 och Preludium och fuga i
h-moll, BWV 544. Mina forskningsfragor ar:

1. Hurdana musikalisk-retoriska figurer anvander Bach i de tva studerade
kompositionerna?

2. Finns det ett samband mellan Bachs bruk av figurer och olika delar av kyrkoaret?

3. Hur kan Bachs figurer tillampas i improvisation och psalmspel i gudstjanst-

sammanhang?



1.3 Tidigare forskning

Kring mitt &mne finns mycket tidigare forskning. Affektlaran var under barocken ett
koncept inom musiken, och nagot som manga tonséttare anvande sig av i sin musik.
Konceptet affektlara var dock inte en enhetlig lara och olika musikteoretiker formulerade
det lite olika. Det finns sedan den tiden olika bocker och forskning kring affektlaran. En
av de stora musikteoretikerna fran barocken ar Johann Mattheson (1681-1764) vars verk
Der vollkommene Capellmeister (1739) handlar om just affektlaran. Bland annat denna
litteratur &r nagot som Enzio Forsblom tar avstamp i, nar han skriver boken Mimesis: Pa
spaning efter affektuttryck i Bachs orgelverk (1985). Dér avhandlar Forsblom kortfattat,
men innehallsrikt, affektlaran och retoriken i musiken. Nér det kommer till hur dessa
figurer kan anvandas i improvisation och psalmspel i gudstjanstsammanhang har jag inte
hittat mycket litteratur, bara min kandidatuppsats fran 2023 som heter Predika utan ord:
Teologiska motiv i J.S. Bachs orgelmusik. Foreliggande skriftliga arbete &r en reviderad
och utkad version av min kandidatuppsats fran Musikhogskolan i Malmé vid Lunds
universitet. Det storsta tillagget &r analysen av ytterligare ett fritt orgelverk, Preludium
och fuga i h-moll, BWV 544. Detta kommer ocksa leda till vissa nya slutsatser och aven
en del nya intryck kommer tillfogas, da jag fatt en djupare forstaelse for amnet och nya

intryck vid en annan institution.

1.4 Metod och material

Undersokningen bygger framst pa litterara kallor om Bachs musik. Jag studerar dven
notbilden i Preludium och fuga D-dur, BWV 532 samt Preludium och fuga h-moll, BWV
544. For att kunna hitta Bachs musikaliska teologi, kan det vara en bra borjan att titta t.ex.
pa tonarten. Vad brukar denna tonart symbolisera? Da kan det vara till hjalp att lasa
litteratur om affektlaran. Pa sa sétt skapar jag en grundlaggande uppfattning av affekten
innan jag analyserar verket pa detaljniva, genom att lyssna och spela verket, men éven
soka i noterna efter figurer. Det &r ocksa bra att ldsa andra personers analyser av verket,
da man kan hitta nya idéer. Vid sidan av analysen av musiken, letar jag efter bibeltexter
som passar med motiv jag hittat i musiken. Har ar det ocksa viktigt att man anvander sina
kunskaper i teologi och med hjalp av dessa kommer till slutsatser som motiverar dem. Pa

sa satt skapar analyserna en samverkan mellan tva olika @&mnen som berikar varandra.
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Samtal och diskussioner med mina orgelldrare Anders Johnsson och Peter Peitsalo &r
ocksa viktiga kallor. Det ar skal att notera, att mitt syfte inte ar att komma fram till ett
definitivt svar pa hur dessa verk ska tolkas och forstas. Jag vill komma fram till en mojlig
tolkning, hur jag vill tolka kompositionerna nar jag spelar dem. Aven om jag vill
framstalla stycket pa ett visst sétt ar det inte sékert att mottagaren uppfattar det pa just det
satt som jag vill. Den som lyssnar paverkas alltid av sin bakgrund och livssituation.

Musiken kan ber6ra oss djupare dn nagon annan slags kommunikation.

2 Musikalisk-retoriska figurer och symbolik hos
Johann Sebastian Bach

Johann Sebastian Bach anvande sig i stor utstrackning av symbolik i sin musik. Detta var
inte nagot unikt for just Bachs musik. Under 1600-talet lade man stor vikt vid att férmedla
textinnehall i musiken; man talar om Klangrede — klangtal. Tanken var att ahéraren skulle
kunna tyda musiken och se ett konkret innehall i den (Fagius, 2018, 49). For att
astadkomma detta klangtal anvéande sig tidens kompositorer av retoriken och dess regler
for hur ett bra tal ska vara uppbyggt. Det baserades pa antikens talekonst. ”Genom att
bygga upp sina musikstycken i kontrasterande avsnitt enligt dessa regler kunde organisten
i kyrkan fa en stallning som var jamforbar med prastens, darigenom att musiken som
framfordes pa orgel kunde ses som en predikan i toner.” (Fagius 2018, 50.) Det finns olika

typer av symbolik i Bachs musik. Hans Fagius (2018, 51) nd&mner foljande fyra kategorier:

1. Enkel symbolik, dar man kunde uttrycka affekt och karaktdr genom att valja
tonart, taktart och tempo. Speciellt valet av tonart kunde gora stora skillnader i
vilken affekt man ville tillskriva verket (Fagius 2018, 52). Exempelvis ansags C-
dur och D-dur vara stralande och glada tonarter som ofta valdes for att beskriva
uppstandelse och seger (Forsblom 1985, 132).

2. Tonmaleri ar nagot som kompositorer borjade anvanda under 1500-talet i sina
madrigaler och som anvénts sedan dess, t.ex. i romantikens symfoniska dikter och
programmusik. Tonmaleri ar nar en kompositér komponerar musiken sa att det
skapas en konkret ljudbild av vad texten berattar. Bachs koralbearbetning Durch
Adams Fall ist ganz verderbt, BWV 637 &r ett verk som ofta anvands som exempel
pa Bachs tonmaleri. (Grout, Burkholder och Palisca 2019, 431).
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3. Konkret symbolik férekommer ofta i noterna till Bachs musik. Det kan vara
korsmotiv, alltsa nar man kan dra ett streck fran den forsta till den sista noten i en
grupp av fyra toner och ett annat streck mellan de tva mittersta och da fa bilden
av ett liggande kors. For att betona ett speciellt ord eller ndgon handelse kan Bach
gora en plotslig forandring fran dur till moll, en kromatisk rorelse eller en
dissonant samklang. Ibland kan &ven namnchiffer forekomma i musiken, t.ex.
tonerna B-A—C-H, vilket motsvarar bokstéverna i tonsattarens efternamn.

4. Gomda, hemliga budskap &r en form av symbolik som &r svar att upptacka men
ocksa fascinerande. Har &r talsymboliken den absolut vanligaste formen av gémda
budskap. Bach kan formedla dolda budskap genom att upprepa saker ett visst antal
ganger, betona nagot taktslag eller gora ett specifikt antal variationer. Hans musik
ar fylld av sddana sma budskap, men vad betyder alla dessa? Detta ar nagot som
man kan spekulera om. Ofta gjorde Bach dem medvetet, men ibland var det

kanske bara tillfalligheter.

3 Analys av tva fria orgelverk av Bach

| detta kapitel kommer jag analysera tva av J.S. Bachs fria orgelverk. Jag har valt
Preludium och fuga D-dur, BWV 532 och Preludium och fuga h-moll, BWV 544,
Anledningen till att jag valt just dessa tva verk ar for att de &r av helt olika karaktar.
Genom att ha tva verk med olika karaktar hoppas jag att kunna upptacka manga olika
figurer som kan anvandas i mitt liturgiska orgelspel och passa till olika tillfallen under
kyrkoaret. Verken &r ocksa skrivna vid olika tider i Bachs liv, ett frdn hans ungdom och
ett fran hans tid i Leipzig (Fagius 2018, 116, 152). Det kan komma att visa pa olika sidor

av hans symbolik och kompositionsstil.

3.1 Preludium och fuga i D-dur, BWV 532

Johann Sebastian Bachs Preludium och Fuga D-dur, BWV 532 &r ett tidigt verk, skrivet
under det forsta decenniet av 1700-talet antingen i Arnstadt, dar han bérjade jobba 1703,
eller i Weimar (Fagius 2018, 116). Bach fick tjansten som slottsorganist i Weimar 1708
(Grout, Burkholder och Palisca 2019, 428). Han bor saledes ha varit omkring 18-25 ar
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vid verkets komponerande. Det &r ett virtuost verk, i stil med en nordtysk toccataform,
dar vissa delar ar i stylus phantasticus och andra i en mer formbunden stil. Stylus
phantasticus var en vanlig kompositionsstil under hela barocken. Denna stil har inte nagra
begransningar varken géllande melodi eller text (Miethe 2011, 1). Det 6ppnar upp for

spannande dissonanser men ocksa fér tonmaleri och beskrivande gester.

3.1.1 Uppstandelsens mirakel

Preludiet inleds med “en bland organister fruktad uppatgdende pedalskala i D-dur”
(Fagius 2018, 116). Pedalskalan &r en retorisk figur som kallas tirata (Forsblom 1985,
47; Fagius 2018, 56). Den uppatgaende durskalan borjar ofta efter slaget och symbol-
iserar nagot positivt, vilket eventuellt kan tyda pa ett livligt tempo. | detta fall borjar
skalan med en sextondelspaus och darefter sextondelar, fran d° hela vagen upp till d*.
Detta d* var pd manga orglar pedalens hogsta ton pa den tiden, vilket var fallet med den
orgel Bach hade till sitt forfogande i Arnstadt (Fagius 2018, 81). Denna pedalskala
upprepas flera ganger med manualpartier emellan, se notexempel 1. | manualen ger de
upprepade D-durackorden ett intryck av en fanfar. Jag kopplar denna fanfar till det som
Paulus skriver om i sitt forsta brev till férsamlingen i Korinth, nar han pratar om

uppstandelse och basuners ljud:

Vad jag nu sdger ar ett mysterium: vi skall inte alla d6, men vi skall alla
forvandlas, i ett nu, pa ett 6gonblick, vid den sista basunens ljud. Ty den
kommer att ljuda, och dd uppstar de doda i oforganglig gestalt, och vi
forvandlas. (Bibel 2000, Forsta Korinthierbrevet 15:51-52.)

Det ar sannolikt att dessa fanfarer i inledningen ar kopplade till uppstandelsen. Jesus
uppstar i oférganglig gestalt fran de doda. Om jag da lagger ihop dessa tva figurer som
upprepas i takterna 1-5 i preludiet, forst tirata (pedalskalan) och sedan fanfarerna, sa
tanker jag att detta handlar om Jesu uppstandelse pa paskdagen. Denna tolkning ar ganska
vanlig, nagot som jag diskuterat med min orgellarare Anders Johnsson och nagot som
Hans Fagius (2018, 118) namner i en beskrivning av detta verk. Dessutom gar verket i D-
dur, en tonart som under barocken ofta anvandes till att beskriva just uppstandelse och
seger. Det har gjort att jag letat efter motiv som passar in i paskberattelsen nar jag studerat

detta verk, nagot som kan ha gjort att jag missat motiv som passat till nagot annat tema.
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Notexempel 1. Inledningen pa D-durpreludiet, BWV 532,1. Gesten markerad med en
svart klammer &r figuren tirata. Aven fanfarerna syns i notsystemen for manualerna.
(Bach 1867, 88.)

| preludiet och fugan finns manga motiv som fortsatter tyda pa paskens budskap och
uppstandelsen. Hela verket &r som en lang berattelse dar de forsta takterna proklamerar
budskapet tydligt: Jesus &ar uppstanden! Det ar nagot som sker dven idag i Svenska
kyrkans paskgudstjanster. Det borjar redan pa pasknattsméassan som firas under natten
mellan paskafton och paskdagen. D4 ropar pristen som leder gudstjénsten “Kristus dr
uppstanden!” varpa forsamlingen svarar ”Ja, han &r sannerligen uppstanden!” (Missale
for Svenska kyrkan 2018, 314). Det sker ofta tre ganger i rad forsta gangen i gudstjansten,
precis som pedalskalan och fanfarerna upprepas tre ganger vardera i inledningen av
preludiet. Darefter sker det ibland flera ganger under gudstjansten, nagot som det dven

gor i orgelverket med aterkommande fanfarliknande motiv.

I andra halvan av takt 5 kommer ett nytt motiv, se notexempel 2. Det &r en
sextondelsrorelse som bildar en liten kanon med sig sjalv. Det ar tva fraser som borjar
samtidigt, en i varje stimma. Dessa tva fraser vandrar sedan mellan stimmorna och jagar
varandra. Jag tolkar det som att det ar bindlarna som jagar varandra: de bindlar som Jesus

var insvept i nar han lag i graven, men nu ligger pa marken eftersom han har uppstatt.
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Notexempel 2. I andra halvan av D-durpreludiets takt 5 syns de sextondelsrorelser som
sa att sdga jagar varandra. Det ar tva rorelser som varieras, en markerad med blatt och
en med rott. (Bach 1867, 88.)

Den foljande delen, takterna 10-15, bygger pa forminskade ackord och dissonanta
klanger. De punkterade rytmerna ger en form som liknar en fransk ouvertyr. En fransk
ouvertyr spelades som en inledning pa operor i Frankrike under barocken. Det var under
ouvertyrer som kungen kom in i salen och gick till sin plats innan sjalva operan borjade.
Takterna 10-15 kan ocksa representera en kort tillbakablick pa dagarna innan, lidandet
pa korset och djavulens makt, med tanke pa de dissonanta klangerna och
tritonusintervallen — djavulens intervall — som spelas. Formen av en fransk ouvertyr kan

symbolisera Jesus vag till korset, vagen till att han skall visa sin fulla harlighet:

Jakob och Johannes, Sebedaios soner, gick fram till honom och sade: "Mistare,
vi vill be dig om en sak.” — ”Vad vill ni jag ska gora for er?” fragade han. De
svarade: ’Lat oss fa sitta bredvid dig i din hérlighet, den ene till hger och den
andre till vénster.” Jesus sade: ”Ni vet inte vad ni ber om. Kan ni dricka den
bagare som jag dricker med eller dopas med det dop som jag dops med?” De
svarade: ”Ja, det kan vi.” Jesus sade: ” Den bégare som jag dricker skall ni fa
dricka, och det dop jag dops med skall ni dopas med. Men platserna till htger
och vénster om mig kan jag bara ge dem som bestédmts dartill.” (Bibel 2000,

Markusevangeliet 10:35-40.)

Detta ar en héndelse som finns i liknande varianter i flera av evangelierna. Det handlar
om tva av Jesus larjungar som vill sitta bredvid Jesus i hans harlighet. Den har texten kan
tolkas pa flera satt. En tolkning ar att platserna till hoger och vanster om Jesus ar till dem
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som blir korsfésta tillsammans med honom (Fredin Silverkors och Westermark 2023):
”Tillsammans med honom korsfaste de tva rovare, den ene till hger och den andre till
vanster om honom” (Bibel 2000, Markusevangeliet 15:27). Alltsa blir Jesus forst upphojd
pa ett kors innan den fulla harligheten visas. Jag tanker att Bach kanske vill formedla
kénslan av att Jesus var pa vag till sin tron, trots att det var under fruktansvérda plagor, i
denna franska ouvertyr. Darfor kombinerar han dissonanser och punkterade rytmer. Delen
slutar med en ny D-durskala uppat over tva oktaver i manualen, vilket jag ser som en
aterkoppling till borjan av verket och uppstandelsen pa den tredje dagen. Skalan bérjar
pa tredje slaget i takt 15. Kanske ar det en symbol for den tredje dagen eller sa ar det bara
en tillfallighet da det stora D-durackordet — som denna uppgang leder till — vill Bach att

ska komma pa forsta slaget i nésta takt.

Forst nu kommer huvuddelen av preludiet, en del som gar i alla breve, se notexempel 3.
Delen ar fylld av gladje. Den bygger pa sekvensbildningar av olika slag, dels en fallande
rérelse med attondelar som bildar treklanger, dels en annan rorelse med halvnoter i tva
stammor som ror sig omlott med varandra, stegvis nerat, och bildar forberedda
dissonanser pa varje betonat taktslag. Dissonanserna loser sedan upp sig pa det
efterfoljande obetonade taktslaget. Dessa tva sekvenser forkommer ofta samtidigt i de
olika stiammorna. Nagot som ocksa dr vart att notera har &r att figurerna ofta forekommer
I grupper om tre: ibland bara tre slag (halvnoter) eller ibland upprepas hela figuren (om

tre halvnoter) tre ganger, dar den sista har lite mer kraft an de tva tidigare. Det &r en
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Notexempel 3. Sekvensbildningar i1 alla breve-delen av D-durpreludiet, BWV 532,1.
Rott markerar den fallande attondelsrorelsen och blatt markerar halvnoterna som
faller omlott. (Bach 1867, 89.)
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retorisk figur som kallas anaphora (Forsblom 1985, 73; Fagius 2018, 117). Det ar mojligt
att alla dessa trefaldiga upprepningar ar en symbol for uppstandelsen pa just den tredje
dagen, men kanske ocksa for treenigheten. Detta trots att treenigheten inte var en
etablerad teori bland apostlarna vid uppstandelsen. Bach tankte nog Gud som treenig, da

han skrev verket nastan 1700 ar efter paskhistorien agde rum.

Preludiet avslutas med en del i adagio. Denna del &r harmoniskt utmanande pa ett satt
som paminner om den nordtyska toccatan, dar dissonanta klanger varieras med snabba
skallépningar. Dessa dissonanta klanger kan dven hér kopplas till lidandet. Bach lagger
till en extra stimma i pedalen, vilket bidrar till en tung klang som kan visa pa tyngden

under stilla veckans dagar.

Storformen av detta preludium omfattar tre delar, inspirerade av den nordtyska
toccataformen. Den virtuosa inledningen och den djarva avslutningen har bada drag av
stylus phantasticus med kraftiga dissonanser som ocksa kan syfta pa tvivlet och lidandet
i paskens dramatiska handelser. Emellan dessa tva delar kommer alla breve-avsnittet med
italienska stildrag. Den ar fylld av mycket gladje, som anda ar huvudtemat i paskens
dramatik. Tredelningen i preludiet kanske aterigen syftar pa uppstandelsen pa den tredje

dagen.

3.1.2 En obeskrivlig gladje

Temat i fugan ar uppbyggt av tva delar. En circulatio-figur, dvs. en cirklande rorelse
(Fagius 2018, 55) skapar en virvlande gladje, mojligtvis for att representera larjungarnas
gladje nar de verkligen baorjar forsta att deras mastare — Jesus Kristus — har uppstatt. Den
andra delen av temat bestar av en nedatgaende sekvens som liknar den fallande sekvensen
i alla breve-delen i preludiet, se notexempel 4. Hela fugan blir som en konfirmation av
att Jesus faktiskt har uppstatt och ska gladjas tillsammans med larjungarna.
Kontrasubjektet, som kommer in i den sjunde takten i fugan, paminner om fanfarerna i
den inledande delen i preludiet. Motivet bygger bade hér och i preludiet pa en upptakt.
Det andra kontrasubjektet som kommer in i upptakt till takt 16 har fortfarande samma
rytm som det forsta, men det bildar dissonanser pa samma satt som halvnoterna i alla

breve-delen i preludiet. Skillnaden ar hér att det &r pauser i linjerna. Det gor att det skapar
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en karaktar av fanfarer och den fallande sekvensen. Aven efter sista temainsatsen i
expositionen kommer ett sista kontrasubjekt. Det har samma rytm som de tva tidigare
men gor nu terssprang nerat. Det fortsétter alltsa vara fanfarer som blir en fallande

sekvens tillsammans med den fallande sekvensen i temat.
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Notexempel 4. Fugatemat, BWV 532,2. Circulatio-figuren ar markt med blatt. Rott
markerar den nedatgaende sekvensen som paminner om alla breve-delen. (Bach 1867,

92.)

Temat och dess kontrasubjekt aterkommer gang pa gang, men ibland férekommer nagra
avvikelser och sma motiv som jag kopplar tillbaka till preludiet. I takt 60 i fugan kommer
ett avsnitt i h-moll som paminner om det som héande i takterna 5-9 i preludiet, dar bildligt
talat bindlarna jagar varandra. Likheten beror pa att samma motiv upprepas i oktaver i tva
takter och i den tredje takten fortsatter med ett lite annorlunda, mer rytmiskt motiv i andra
tonarter och melodiska monster. Dessa monster, dar motiven nastan jagar varandra,
forekommer ocksa i mellanspel tidigare i fugan, exempelvis mellan comes-insatsen och
den andra dux-insatsen i takterna 11-13. Dock tycker jag att det &r forst i takt 60 som
detta jagande motiv gor en tydlig entré, aven om liknande motiv har férekommit tidigare
i fugan. Ett liknande jagande motiv forekommer ocksa i takt 101. Dar kombineras motivet
med den retoriska figuren gradatio, dar stimmorna foljer varandra stegvis uppat och okar
spanningen (Fagius 2018, 58). Det bygger upp till en klimax med ett jublande mellanspel
fyllt av den virvlande gladje som vi mott igenom hela stycket, som sedan leder tillbaka
till den sista temainsatsen, som gar i D-dur i pedalen. Denna temainsats far ett
ackompanjemang av de fanfarer som vi métt genomgaende i fugan och nu med
sexstammiga ackord i manualen. I takt 127 far vi en tillbakablick pa preludiets inledning

med véxelspel mellan manual och pedal, denna gang med brutna treklanger som évergar
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Notexempel 5. Vaxelspelet mellan manual och pedal i D-durfugan, bade i takt 127 och i
slutet. Fran takt 132 syns det uppatgaende pedalsolot, dar det som ar markerat med blatt
ar forsta slaget av fugatemat som aterkommer pa olika tonsteg. (Bach 1867, 99.)

till ett pedalsolo i takt 131, se notexempel 5. Detta pedalsolo ar en uppatgaende — enligt
Fagius (2018, 118) — nastan hisnade passage, dar den virvlande gladjen fran temat ar
narvarande. Vid pedalsolots slut blir det aterigen ett kort véaxelspel mellan manual och
pedal som utmynnar i ett abrupt slut. Det abrupta slutet kombinerat med det stigande
pedalsolot kanske symboliserar Jesus upptagande till himlen men ocksa hans narvaro hos
manskligheten an idag. Aven om han inte &r med oss i méansklig gestalt langre s tar livet
med Jesus inte slut har.

3.2 Preludium och fuga i h-moll, BWV 544

Preludium och fuga h-moll, BWV 544 harstammar fran tiden da Johann Sebastian Bach
arbetade som kantor i Thomaskyrkan i Leipzig. Det egenhdndiga manuskriptet till detta
verk &r ett av Bachs mest valskapta. Det finns kopplingar mellan detta orgelverk och
Bachs kantat Trauerode, BWV 198, bland annat i det att manuskripten till de bada verken
ar skrivna pa likadant papper. Det leder till att man tror att dessa verk kanske uppfordes
samtidigt. Det ar ként att kantaten uppfordes vid en minneshogtid for Christine
Eberhardine, som var kurfurstinna av Sachsen och polsk drottning, i Paulinerkyrkan i
Leipzig den 27 oktober 1727. Det star i en beskrivning av denna minneshogtid att
organisten spelade ett stort upplagt verk samtidigt som gésterna anléande in i kyrkan,

kanske handlar det om preludiet i h-moll. Det ar inte helt otankbart da Trauerode borjar i
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samma tonart. Preludiet har kunnat fungera bra som en introduktion. Det nd&mns i samma
beskrivning &ven att en stor avslutningskomposition spelades, eventuellt handlar det om
fugan i h-moll. (Fagius 2018, 55.) Det var inte ovanligt att man ibland delade upp
preludium och fuga, vilket Bach bland annat gjort i sin verksamling Claviertbung III.
Dér omsluter Preludium och fuga Ess-dur, BWV 552 alla andra verk, preludiet i borjan
och fugan sist (Fagius 2018, 329). Fagius namner att det inte kan vara nagot tvivel om att
preludiet i h-moll har en anknytning till passionstiden eller nagon sorgehogtid (Fagius
2018, 155). Det haller jag med om, men jag tolkar hela verket — preludiet och fugan —
som en aterberattelse av passionsberattelsen. Vad som dock spelades i borjan och slutet
vid minneshdgtiden 27 oktober 1727 i Leipzig vet ingen idag sékert; kanske var det just

detta verk, spelat av kompositoren sjalv?

3.2.1 Dodens smarta

Preludiet har blivit ett mycket beundrat verk i Johann Sebastian Bachs stora produktion.
Blandningen av rokokoliknande elegans och en djup tragisk affekt &r en grund till denna
fascination. Den finlandske organisten Enzio Forsblom har kallat detta preludium fér
orgellitterturens framsta komposition. (Fagius 2018, 55.) Preludiet &r uppdelat i sju delar
dar varannan del spelas manualiter. Dessa mellanspel &r sma fugaton. Den sista delen &r

en coda som paminner om den forsta delens avslutade fallande sekvens.

Den forsta delen borjar med ett fallande motiv med ett forslag som ger en klagande och
suckande karaktar, dar sucken gar fran konsonans till dissonans, som sedan léses upp i
motstamman. Darefter — i takt 4 — borjar en av verkets manga sekvenser, som alla
aterkommer flera ganger genom preludiet, se notexempel 6. Denna sekvens stiger i
manualen och 6kar spanningen, figuren kallas anabasis, samtidigt som pedalen envist
haller sig pa samma ton, dock med oktavhopp. Oktavhoppen bildar korsmotiv, samtidigt
som oktavintervallet ofta symboliserade Guds skapelses fullhet (Elferen 2021, 144). Jag
tanker i detta fall att oktaverna i pedalen symboliserar Jesus, den som var utan synd,
samtidigt som korsmotiven symboliserar det kors som Jesus sjélv bar till Golgata. Denna
stigande sekvens bygger ocksa upp spanning (Forsblom 1985, 76), en spanning som
passionsberattelsen ar fylld av, allt fran intaget i Jerusalem och forvantningarna pa Jesus

som Messias till doden pa korset. Nar Jesus forst anlander till Jerusalem ar extasen stor:
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’tog de palmkvistar och gick ut for att mota honom. Och de ropade *Hosianna! Vélsignad
ar han som kommer i Herrens namn, han som é&r Israels konung’ (Bibel 2000,
Johannesevangeliet 12:13). Trots denna extas ar Jesus medveten om det som vantar
honom, vilket har symboliseras av pedalstimmans korsmotiv. Néasta sekvensmotiv
kommer 1 takt 11 och har sjunker sekvensen. Katabasis symboliserar en avtagande
spanning (Forsblom 1985, 25). Jag ser det som att den storsta extasen lagger sig och Jesus

drar sig tillbaka och umgas bara med larjungarna.
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Notexempel 6. Sekvensen som bérjar i h-mollpreludiets takt 4. Figuren anabasis aterfinns
i manualen, markerat med rétt. Korsmotivet syns i pedalen, markerat med blatt. Sjalva
korsen som bildas ar markerade med svart. (Bach 1867, 199.)

Den sista sekvensen som aterkommer flera ganger ar sjunkande med extremt klagande
kromatik och skarpa dissonanser som leder till nya dissonanser. Samtidigt spelar pedalen
oktavhopp som bildar korsmotiv. Just denna sekvens aterkommer tre ganger i preludiet, i
takterna 14-15, 40-41, 81-83, och jag tolkar dem som de tre mest tragiska och ovéntade
handelserna i passionsberattelsen. Den forsta ar nar Jesus berattar att han ska bli forradd
av en av sina egna. “Nér Jesus hade sagt detta skakades han 1 sitt innersta och vittnade:
’Sannerligen, jag sdger er: en av er kommer forrdda mig.”” (Bibel 2000, Johannes-
evangeliet 13:21.) Den andra handelsen &r nar Jesus utlamnas och tillfangatas i

Getsemanes tradgard:

Sedan sade Jesus till de dverstepraster och officerare vid tempelvakten och
aldste som hade kommit dit for att gripa honom: ”Som mot en rovare har ni
gatt ut med svérd och pékar. Dag efter dag var jag hos er i templet, och ni lyfte
inte er hand mot mig. Men detta &r er stund, nu har morkret makten.” (Bibel

2000, Lukasevangeliet 22:52-53.)

Precis innan den ovan beskrivna passagen i preludiet forekommer i tva takter (takterna
38-39) en figur som kallas synonymia, se notexempel 7. Denna figur medfor alltid en
intensifiering, enligt Forsblom (1985, 82), speciellt ndr det sker i en stigande anabasis-
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struktur. Det kan tdnkas motsvara den spanning som byggs upp i evangelierna innan
tillfangatagandet av Jesus. Det talas om hur Judas Iskariot visar vagen for soldaterna,
Judas kysser Jesus for att visa vem som ska tillfangatas och Petrus drar sitt svard och

hugger av Orat pa en av Oversteprasternas tjanare.
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Notexempel 7. Synonymia-motivet i takt 38 ar markerat i blatt. Korsmotivet som
aterkommer ar markerat i rott. | takt 40 syns sekvensen med klagande kromatik, som
har aterkommer for andra gangen i preludiet. (Bach 1867, 202.)

Ungefar vid det gyllene snittet i preludiet (takterna 55-56) forekommer en magnifik,
nastan jublande kadens med ett ytterligare nytt motiv, ett Seufzer-motiv som upprepas en
rad ganger i takterna 56-59, se notexempel 8. Detta &r ett motiv som borjar efter slaget
och har en suspiratio-karaktéar, dvs. en suckande karaktar. Jag tolkar dock denna
magnifika kadens till D-dur som ett litet hopp som ténds, nar Pilatus ndmner att han
brukar frige en fange vid judarnas pask. Dock forsvinner detta lilla hopp i och med att
folket vill frige Barabbas istéllet for Jesus. Seufzer-motivet kanske representerar detta. |
takt 60 kommer kromatiskt fargad takt som ger en delvis forvirrad men framst skrackfylld
kénsla, som leder tillbaka till samma tema som presenteras i takt 4: ett anabasistema med

korsmotiven i pedalen.
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Notexempel 8. Det suckande Seufzer-motivet ar markerat med blatt i takterna 57-59. |
takt 60 markeras den plotsliga kromatiken med rétt. (Bach 1867, 204.)

Den tredje och sista gangen foérekommer den kromatiskt klagande och sjunkande
sekvensen i de sista takterna i preludiet, och denna gang kopplar jag det till doden pa
korset. Precis innan detta motiv aterkommer, finns igen ett kort avsnitt med synonymia-
figuren. Jag tanker att detta avsnitt kanske syftar pa vad Jesus sade pa korset precis innan
sin dod: ”"Min Gud, min Gud, varfor har du 6vergivit mig?” (Bibel 2000, Psaltaren 22:2),
vilket var en vélkand klagopsalm pa Jesu tid. Jesus far ocksa i samband med detta en
svamp som ar doppad i surt vin for att dricka. Detta sker for att ordet i den heliga skriften
skulle uppfyllas. Den sista takten i h-mollpreludiet har toner bara pa forsta attondelen av
sex, de resterande fem attondelarna ar pauser. Det kanske symboliserar den stund da Jesus
slutar andas. Pauserna motsvarar moéjligen luften som gick ur Jesus nar han éverlamnade
sin ande: "Med ett hogt rop slutade Jesus att andas.” (Bibel 2000, Markusevangeliet
15:37).

3.2.2 Livet vinner slutligen 6ver doden

Fugan borjar med ett stegvist och sangbart tema, se notexempel 9. Rytmerna ar
forhallandevis lugna och jamna om man jamfér med preludiets komplexa notation och
uttryck. Det blir lite som lugnet efter stormen. En av varldshistoriens mest
uppmarksammade personer — han som manga trodde skulle vara Messias — har precis
blivit avrattad pa det mest fornedrande sattet som fanns, genom att Kkorsféstas.

Huvudtemat i fugan ar vandrande, och jag far en uppfattning att man inte riktigt vet var
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det &r pa vdg, nagot som jag tror passar in pa Jesu anhangares kansla efter hans dod. Jag

tror manga stallde sig fragan: Vad hander nu?
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Notexempel 9. Fugatemats presentation. Huvudtemat markerat med blatt och forsta
kontrasubjektet markerat med rott. (Bach 1867, 206.)

Denna forsta del av fugan &r ganska stram och traditionell, det hdnder inte mycket ovéntat.
Jag ser det som den forsta dagen efter Jesu dod, alltsa I6rdagen efter langfredagen.
Lordagen var vilodagen i den judiska traditionen och pa den dagen fick man inte géra
nagon typ av arbete. Nar man laser i evangelierna star det tydligt, efter att man begravt
Jesu kropp: “och sabbaten tillbringade de efter lagens bud i stillhet” (Bibel 2000,
Lukasevangeliet 23:57). Jag tror att det kan vara en anledning till att fugan &r strikt;

sabbaten tillbringas i stillhet och inget ovanligt hander.

| fugans mellandel, fran takt 28 framat, introduceras ett nytt kontrasubjekt. Detta
kontrasubjekt ar mer rorligt an de tidigare motiven. Det nya motivet — en fallande
skalrorelse — &r ett motiv som man ofta hittar i koralbunden musik med kopplingar till
jultiden; det brukar ofta symbolisera Jesu nedstigande till jorden. Sextondelarna i
kontrasubjektet vandrar hela tiden fram och tillbaka i nagon stamma i denna mellandel av
fugan. Jag ser det som bindlarna som Jesus var inlindad i som begravd, men nu ligger pa
marken, nagot som &ven forekommer i D-durpreludiet. Ingen vet dock om Jesu
uppstandelse i detta skede av fugan. | takt 44 kommer ett nytt motiv, som paminner om
passionskoralen O, huvud blodigt, sarat”, se notexempel 10. Det var en passionskoral
som anvandes redan under Bachs tid. Bach sjadlv anvande den bland annat i sin
Matteuspassion, precis efter att Jesus blivit domd till doden och hanad av folket (Bach
1987, 125-127). Jag ser det som att kvinnorna ar pa vag till Jesu grav for att smorja

kroppen, i tron om att Jesus &nnu ar déd, nar detta motiv anvénds:
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Nar sabbaten var 6ver kopte Maria fran Magdala och Maria, Jakobs mor, och
Salome valluktande kryddor for att ga och smérja honom. Tidigt pa morgonen
efter sabbaten kom de till graven nér solen gick upp. Och de sade till varandra:
”Vem skall rulla undan stenen fran graven &t oss?” Men sé fick de se att stenen
var bortrullad, den var mycket stor. De gick in i graven och ség en ung man i
I&ng vit drakt sitta dar till hoger, och de blev mycket forskrackta. Men han sade
till dem: ”Var inte forskrickta. Ni soker efter Jesus fran Nasaret, han som blev
korsfast. Han har uppstatt, han &r inte har. Se, har platsen dar han blev lagd.
(Bibel 2000, Markusevangeliet 16:1-6.)

| citatet ovan far kvinnorna pa en kort stund ga fran att tro att Jesus annu ar dod, till att fa
veta att han &r uppstanden. | musiken gestaltas detta forst med motivet fran O, huvud
blodigt, s&rat”, da kvinnorna fortfarande tror att Jesus ar dod, tills det i slutet av takt 48
spelas en uppatgaende D-durskala som borjar efter slaget. Denna figur, tirata, som var ett
av de viktigaste motiven i D-durpreludiet, kan kopplas till uppstandelsen. Samma slutsats

drar jag &ven har.
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Notexempel 10. Motivet frdn psalmen O, huvud blodigt sérat”, markerat med bléatt 1
takterna 44-48. | upptakten till takt 49 &r figuren tirata markerad med rétt. (Bach 1867,
209.)

Slutet av mittendelen bygger upp for fugans tredje och sista del, som dessutom kommer
med ett nytt kontrasubjekt som har karaktaren av en fanfar, se notexempel 11. Detta
kontrasubjekt borjar i takt 59. Jag tanker att uppbyggnaden i mellandelens slut motsvarar

den tid da Jesus vandrar pa jorden efter sin uppstandelse och forbereder larjungarna pa
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Hjélparen som kommer. Jag tolkar kontrasubjektet som en symbol fér Den Heliga Anden

som stiger ned fran himlen till larjungarna pa pingstdagen.

Nar pingstdagen kom var de alla férsamlade. D& hérdes plotsligt fran himlen
ett dan som av en stormvind, och det fyllde hela huset dar de satt. De sdg hur
tungor som av eld fordelade sig och stannade pa var och en av dem. Alla fylldes
av helig ande och bérjade tala andra tungomal, med de ord som Anden ingav
dem. (Bibel 2000, Apostlagérningarna 2:1-4.)
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Notexempel 11. Fugans sista, fanfarartade kontrasubjekt &r markerat med rott, forst i

sopranstamman (takterna 59-60), sedan en gang i altstamman (takt 60) och darefter i
pedalstimman (fran takt 61 framat). (Bach 1867, 210.)

Det nya kontrasubjektet forkommer tolv ganger vid forsta presentationen, en for varje
larjunge, tre ganger i sopranstimman, en gang i altstimman och atta ganger i pedalen.
Har kan da diskuteras hur man férhaller sig till Judas, den larjungen som forradde Jesus.
Vid pingstdagen sa hade redan en eftertradare at Judas utsetts, det sker i
Apostlagarningarnas forsta kapitel. Jag tanker da att denna nya larjunge kan representeras
av motivet nar det intrader i altstamman i takt 60, da den nya larjungen inte var en av de
ursprungliga tolv. Motivet spelas endast en gang i altstimman, och da sker det som en
upptakt till taktens fjarde slag. De andra elva gangerna motivet spelas i takt 59-64, sa ar
det en upptakt till slag ett eller tre. Fragan ar da ocksa om de tre ganger motivet
forkommer i sopranen, representerar det nagra larjungar med en hogre status? Det kan
representera de tre larjungar som fick folja med Jesus upp pa forklaringsberget. ”Sex
dagar senare tog Jesus med sig Petrus, Jakob och Johannes och gick med dem upp pa ett
hogt berg, dir de var ensamma. Dér forvandlades han infor dem:” (Bibel 2000,

Markusevangeliet 9:2).
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I fugans sista del véavs alla teman samman, med huvudtemat och det fanfarartade
kontrasubjektet som de tva viktigaste byggstenarna. Jag ser det som att Den Heliga Anden
har kommit ned fran himlen och verkar hos oss manniskor an idag, oavsett vad vi moter.
Vi far lita pa att Gud ar med oss genom allt, bade gladje och sorg. Han hjélper oss ocksa
att bearbeta sorgen, hela vagen fram. Precis som denna fuga leder hela vagen fram till en
statlig kadens i H-dur.

4 Anvandning av musikaliska motiv med teologiskt
budskap i liturgiskt orgelspel

Av ovanstaende analyser har framgatt att Bach anvande olika sma motiv for att visa pa
olika kanslotillstand och karaktarer. Jag borjar med att kommentera motiv ur Preludium
och fuga i D-dur. | detta verk upprepar Bach ofta motiv trefaldigt. Trefaldiga
upprepningar kan vara svara att forverkliga i psalmackompanjemang, eftersom psalmen
redan har en given form som forsamlingen ska kunna sjunga till. Da gar det att anvanda
motiv som upprepas trefaldigt i koralforspelet, vilket inte har samma begrénsningar som

psalmen.

For att kunna gora forspel med musikaliska motiv med teologiskt betydelsebdrande
budskap, maste organisten forst satta sig in i psalmtexten. Hela texten behdver studeras,
inte bara en enskild vers. Detta bor goras for att fa en dverblick dver textens budskap.
Sedan kan man tanka pa musikaliska motiv som passar till psalmen. Om det &r en
gladjefull psalm kan man t.ex. anvanda en uppatgaende durskala, tirata, men det &r ocksa
mojligt att hamta andra motiv fran existerande orgelrepertoar. | inledningen till D-
durpreludiet ger Bach en férsmak av vad som kommer under resten av verket, ndgot som
ocksa kan tillampas i egna koralforspel. Motiv fran forspelet kan inforas i psalmverserna
senare. Melodiska slingor i vénster hand eller fanfarliknande rytmer kan inforas, som
Bach gor i sin fuga i D-dur, for att betona centrala punkter i texten. Liknande motiv kan
ocksa utnyttjas i improvisationer under gudstjansten. Da kan man gora som Bach och
exempelvis upprepa ett viktigt motiv tre ganger for att betona den tredje dagen eller

treenigheten.
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Fran Bachs h-mollpreludium kan exempelvis oktaverna som bildar korsmotiv i pedalen
Overforas till det liturgiska spelet. Motivet kan anvandas i forspel istallet for en statisk
orgelpunkt. Intervallet kan ocksa varieras. For att formedla plaga kan ett mera dissonant
intervall, t.ex. en liten septima anvandas. Det bildar fortfarande ett korsmotiv, men
klangen &r karvare. Korsmotivet kan férekomma i pedalen ocksa under en psalmvers,
exempelvis i stéllet for en orgelpunkt, i en psalm som handlar om korset eller végen till
korset. I den tredje versen i psalmen ”’Se vi gar upp till Jerusalem” (”’Se, vi gar upp till
Jerusalem, till Frilsarens kors och pina”) kan korsmotivet anvindas for att understryka

korset pa ett subtilt satt och for att skapa variation i ackompanjemanget.

Hos Bach férekommer ocksa olika typer av stigande och sjunkande sekvenser. En
sekvens bestaende av en utsmyckad koralfras kan anvandas till att hoja spanningen i ett
koralforspel eller en annan koralbaserad improvisation: ju mer kromatik och
tonartsfraimmande toner, desto mer kansla av lidande och spédnning. Forspelet bor
formedla psalmens tonart till forsamling. Kromatik kan ocksa utnyttjas som ett element

av tonmaleri i psalmverser.

Bach anvander i h-mollpreludiet ocksa suckmotiv (suspiratio), som kan utnyttjas till att
skapa en kénsla av tyngd i en psalm, t.ex. tyngden av bérdor eller korsets tyngd.

Suckmotivet kan ha en stor effekt under nagon av fastesondagarna eller stilla veckan.

Ett sista motiv som jag vill kommentera, harstammar fran h-mollfugan. Det ar det sista
kontrasubjektet, som kan anvéandas i manga slags psalmer for att syfta till Den Heliga
Anden eller ge en kansla av triumf och hopp. Motivet kan anvandas i paskpsalmer, da
Jesus uppstatt och i sin uppstandna kropp vandrar pa jorden, eller psalmer till pingst, da
Den Heliga Anden stiger ner till jorden. P& palmsondagen kan det vara pa sin plats att
visa det hopp som folket har nar Jesus rider in i Jerusalem pa en asna. Ett centralt element
ar rytmen i motivet: tre sextondelsnoter som borjar efter slaget och leder till en viktig
ackordton, en form av figura suspirans. Tonerna och intervallen kan varieras. Motivet
kan anvéndas restriktivt under den évriga fastetiden, for att sedan ge en stor effekt nar det

val anvands.
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For att med enkelhet kunna anvanda dessa motiv i det liturgiska orgelspelet, ar det en stor
fordel — om &n inte ett maste — att beharska dem i olika tonarter. For detta kravs mycket
6vning men ocksa studier av repertoar. | musik som bygger pa psalmer férekommer det
med stor sannolikhet motiv som har ett samband med textinnehallet. Spelar man musik
av Bach sa ar det ocksa sannolikt att det finns motiv som beskriver en kansla eller

sinnesstdmning.

Inom kristna traditioner har det skrivna och talade Ordet en viktig och sjalvklar plats i
gudstjansten (Adrian 2019, 93). Man l&ser bibeltexter som sedan prasten utlagger i sin
predikan. Detta var ldnge den frdmsta formen av undervisning i kyrkan. Under
reformationen skrev Martin Luther texter till psalmer som handlade om den kristna laran.
Pa sa satt sag han till att undervisa om kristendom. Luther forstod att musiken har en
formaga att uppvacka och dampa kanslor. P& Bachs tid var samspelet mellan ord och
musik sarskilt viktigt for att formedla kanslor (Adrian 2019, 94). Nar man hor Bachs
musik marker man hur han verkligen gestaltar texten i musiken. Om han gjorde det pa
1700-talet, varfor ska kyrkomusiker da inte gora det idag? Det finns manga inspirerande
forebilder, och kyrkomusikern har en skyldighet att forvalta kyrkomusikens fantastiska
arv samt musikaliskt gestalta helgdagens tema och texter. Pa sa satt kan musikern bidra

till att gora gudstjansten till en sammanhangande helhet.

5 Slutsatser och diskussion

Syftet med detta skriftliga arbete var att undersoka hur musikalisk-retoriska figurer kan
tolkas som motiv med teologisk innebdrd, i tva fria orgelverk av J.S. Bach: Preludium
och fuga i D-dur, BWV 532 och Preludium och fuga i h-moll, BWV 544. Utdver detta

gavs exempel pa hur dessa figurer kan tillampas i det liturgiska orgelspelet.

De bada preludierna och fugorna ar tydligt influerade av barockens tradition, dar
kompositorer anvande sig av retoriska medel for att framstélla olika affekter eller
sinnestillstand. Arvet fran den antika talekonsten syns tydligt t.ex. i de kontrasterande
avsnitt som D-durpreludiet innehaller. Av mina verkanalyser framgar att de tva

preludierna och fugorna BWV 544 och 532 kan tolkas symboliskt utgaende fran tva
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narliggande tider pa kyrkodret: passionstiden respektive pasktiden. Eftersom Bach
arbetade under stora delar av sitt vuxna liv som kyrkomusiker, behévde han mycket musik

till olika tider av kyrkoaret, bade koralbundna och fria verk.

Bach anvéander manga retoriska figurer i sin musik som jag har kopplat till olika bibliska
beréttelser. | preludiet i D-dur &r det ett verk fullt med kontraster. VVerket borjar med
figuren tirata som spelas i pedalen. Denna figur tyder ofta pa nagot positivt. Jag anser att
detta verk handlar om uppstandelsen pa paskdagen, efter att ha sett sammanhanget med
fanfarerna i manualen och tonarten D-dur, som var en glad tonart (Forsblom 1985, 132).
Verket innehaller ocksa trefaldiga upprepningar som bade visar pa uppstandelsen pa den
tredje dagen och treenigheten. Dessa trefaldiga upprepningar forkommer oftast i delen
som ar i alla breve. Aven figuren tirata upprepas tre ganger precis i bérjan av preludiet.
Fugan i D-dur bygger pa figuren ciculatio som &r fylld av gladje. Denna figur, som ocksa
ar en del av huvudtemat, gor fugan till ett verk med en virvlande gladje, fran borjan till
slut. Fugan har ocksa nagra tillbakablickar till preludiet, framst i form av sekvenser som
liknar delar av preludiet.

Preludiet i h-moll ar fyllt av skarpa dissonanser och klagande kromatik. Hér ar figurerna
anabasis och katabasis de mest framtrddande figurerna som bygger upp spanning och gor
att spanningen avtar. Preludiet innehaller ocksa flera suckande motiv som ger en tung
karaktar. Det tyder pa passionstidens tyngd och allvar. Bach anvander dven korsmotiv
som aterkommer flera ganger i pedalen, aterigen ndgot som ger en indikation pa att doden
pa korset ar nara. Preludiet speglar tiden under stilla veckan fram tills langfredagens
eftermiddag, da Jesus till slut ger upp andan. Darefter tar fugan vid och speglar tiden
precis efter doden, da manga tanker: vad hander nu? Ungefar i mitten av fugan dyker
figuren tirata upp igen, forst har sa framkommer det att Jesus har uppstatt. Efter det
kommer en uppbyggnad tills att Den Heliga Anden kommer till larjungarna pa

pingstdagen och sedan dess dr med oss i alla tider.

Man behover inte vara en virtuos improvisator for att kunna anvanda teologiskt
betydelsebérande retoriska figurer i det liturgiska orgelspelet. Bruket av motiv kan

anpassas till egen niva, vilket gor metoden tillganglig for alla kyrkomusiker. Det racker
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med att anvanda enstaka figurer for att betona en poéng i texten. Antalet figurer kan sedan

successivt dkas.

Ar de retoriska figurerna relevanta an idag, cirka 300 &r senare? Mina analyser och
tolkningar av de teologiskt underliggande budskapen i tva av Johann Sebastian Bachs fria
orgelverk, Preludium och fuga D-dur samt Preludium och fuga h-moll, har gett mig en
djupare forstaelse av dessa verk. Med hjalp av de motiv jag identifierat vill jag forstarka
de teologiska budskapen i mitt liturgiska spel. Detta kan jag gora i forspelen och
psalmverserna. Musiken i liturgin bor anpassas till dagens tema och bibeltexter. Jag vill
forstarka budskapet genom att se till att ord och musik samarbetar i liturgin. De tva
studerade kompositionerna har inspirerat mig till att predika utan ord. Da det talade Ordet
och musikens toner samverkar och styrker varandra &r gudstjansten, enligt min

uppfattning, sa nara fullandad som den kan bli.
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