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AR 1875 Lit bpEN tyske musikforskaren Philipp Spitta for forsta
gangen publicera en samlingsutgiva av Dietrich Buxtehudes orgelverk.
Déarmed blev denna rika skatt efter hand kdnd for tusentals orgel-
spelare, vilka genom Buxtehudes musik fick en inblick i 1600-talets
makalosa orgelkonst.

Det 4r numera en linge kdnd sanning att Buxtehudes orgelmusik
hor till den véardefullaste inom hela orgellitteraturen. I dessa kompo-
sitioner kunde tonsittaren ocksa fritt spela ut sin subjektivism och
konstnérliga djarvhet och hade mojlighet att dar stdlla hogre krav dn
i det mesta av den ofta manieristiska musik som han skrev for sitt
collegium musicum och sin kyrkokér. Och dven om vi tyvarr ej har
bevarade de stora korverk som synes ha utgjort sjilva summan av hans
masterskap? dger vi dock i de flesta av orgelverken tillriickliga bevis for
Buxtehudes storslagna maisterskap.

Sedan Spittas dagar har Buxtehudes orgelmusik blivit foremal for
olika nyutgavor och litterdra framstillningar, sirskilt i Tyskland och
Danmark, dir Buxtehudes verk papassligt lanserades i samband med
orgelrorelsens kyrkomusikaliska program. Under senare ar har repertoa-
ren anyo aktualiserats, framfor allt under 1950-talet genom de bada
svenskarna Josef Hedar och Alf Linder, den férre med sin fortjanstfulla
dissertation och den stora nyutgdvan av Buxtehudes samtliga orgel-
verk,? den senare genom en for nigot ar sedan pabirjad skivserie i an-
slutning till Hedars utgiva.® Det har framst varit studiet av dessa
publikationer som gett anledning till foreliggande uppsats. Den gor
inte ansprak pa fullstindighet — dértill 4r materialet alltfor stort.

! T. ex. Castrum doloris och Templum honoris (bada framférda december 1705)
samt ménga kantater inom ramen fér den berémda »Abend-Musiceny.

¢ Dietrich Buxtehudes Orgelwerke, diss., Lund 1951 — verket citeras i fortsatt-
ningen som Hedar, diss.; jfr 4ven Hedars uppsats Kring nyfunna Buxtehude-kom-
positioner i Lunds universitetsbibliotek (STM 22, 1940). Av volymerna i samlings-
utgdvan dr sirskilt band 2 aktuellt £6r denna uppsats (Priludien und Fugen, Tocca-
ten, Képenhamn 1952); citeras i det f6ljande som Hedar II.

* Skivmérke Westminster; hitintills utgivna &r volymerna 1—5 (XWN 18117,
18149, 18193, 18221 och 18507).
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Men vad som sarskilt synes mig virt att undersbka ar forhallandet
mellan musikens inre struktur och dess klangliga reproduktion. Just
denna fraga har i mérkligt hog grad forbigatts hos de allra flesta som
sysslat med dmnet: sdlunda vidror t. ex. Hedar den knappast alls, och
bade hans och andras analytiska kommentarer sysslar huvudsakligen
med enbart notbilden utan hénsyn till hur den skall realiseras, Hirtill
kommer, att Buxtehudes orgelmusik rymmer ménga svarlgsta problem,
dven skenbara motséigelser i den konstruktiva logiken. I vad mén tiacker
t. ex. en verktitel verkets innehall? Kanhinda kan féljande rader
orientera hérom.

Den schablonmissiga termen »Preludium och Fuga» har blivit ett
commune bonum i orgellitteraturen. Aven i de fall dir den inte 4r
adekvat moter den i de flesta moderna utgavor av barockmusik (savil
i noter som pa grammofonskivor), ocksd i sammanhang dér utgivarna
uppenbarligen maste ha insett dess diskutabla virde.

Jag ténker d& ndrmast pad kompositioner av Dietrich Buxtehude,
Nicolaus Bruhns och Vincent Liibeck, dvs. nigra av dem som fort
1600-talets tyska orgelkonst till sin fullindning. I moderna utgavor
av deras verk forekommer »Preludium och Fuga» som normal beteck-
ning, trots att musiken sillan eller aldrig uppvisar den klart tvasatsiga
karaktiar som priglar Bachs typiska kompositioner med samma titel.

Naturligt nog saknas emellertid det dubitsa begreppet i kéllorna.
Hair bor visserligen infogas, att atminstone vad betriaffar Buxtehudes
musik inga orgelkompositioner bevarats i autentisk originalhandskrift.*
Likvdl torde dock de befintliga avskrifterna vara fullt tillférlitliga:
vi finner diar som regel det enda ordet Praeludium’— endast i nagra
fall finns langre fram i nottexten (dvs. avskrifternal!) tillskrivet Fuga,
nagot som da endast torde gélla ett visst moment i kompositionen men
inte asyfta hela den aterstdende satsutvecklingen.

Ett par av kompositionerna betitlas Toccafa, och dir stir vi infér en
annan av de gingse termerna inom orgellitteraturen. Hedar har i
forordet till sin samlingsutgava gett foljande definition av savél »Praelu-
dium» som »Toccata»: ». .. en sammankoppling av flera fugerade satser
med tematisk relation inbérdes eller av toccataliknande mellansatser
med férbindande eller sirskiljande avsnitt, huvudsakligen med mo-
dulerande karaktir; det hela omramas av ett vanligen kort preludium
och en codasats. Tyngdpunkten ligger antingen i de fugerade satserna —
Preludium och Fuga — eller pad den toccatamissiga gestaltningen —

4 Se forordet till Philipp Spittas utgdva (Lpz. 1875) med dess redovisning av kal-
lorna och deras inbérdes samband. Fér nyare forskningsfynd, se Hedar, diss.

& Se nedan i den tabellariska uppstillningen 6ver kompositionerna och deras
formstrukturer.
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Toccata — utan att man dock kan géra ndgon principiell distinktion
mellan formtyperna.»

Bortsett fran orden om tematisk relation® Gverensstimmer defi-
nitionen i huvudsak med t. ex. den som Johann Mattheson ger i Der
vollkommene Capellmeister” nar han talar om de instrumentala, néstan
improvisatoriska »Fantasie, oder Fantaisies, deren Arten sind die Bouta-
des, Capricci, Toccate, Preludes, Ritornelli &c.»

Lat oss ett 6gonblick stanna infér Matthesons resonemang. I kapitlet
»Von der Spiel-Kunst» heter det i §§ 53, 54, 60, 61 och 63:8

(§. 53) »Unter der Anleitung zum fantasiren verstehen wir auch zwar
das Vorspiel, aber hauptsachlich das Nachspiel, und weil man darin
(zumahl auf der Orgel) mehr Freiheit und Zeit hat, als bey dem Vorspiel,
so wollen wir desto weitldufiger davon handeln, indem es an beiden
Orten ein gutes Hillffs-Mittel abgeben kan. Ausser der Gottesdienst, in
besonderen Concerten, absonderlich bey Kammer-Musiken finden die
folgende Anzeige fiir alle Clavicembalisten statt.

(§. 54) Das sogenannte Fantasiren bestehet demnach in verschiedenen
Stiicken, die wir ein wenig aus einander legen miissen. Intonazioni,
Arpeggi senza e con battuta, Arioso, Adagio, Passaggi, Fughe, Fantasie,
Ciacone, Capricci &c. sind die vornehmsten, welche alle mit einander,
samt ihrem Final, unter dem allgemeinen Nahmen der Toccaten begriffen
werden konnen, als welche iiberhaupt ein Gespiele bedeuten, und
obige Gattungen brauchen, oder weglassen mogen; nachdem es gut be-
funden wird.

(§. 60) Was Fugen sind, muss einer wissen, ehe er sie in Toccaten
anbringen will; wo nicht, kénnen sie auch wegbleiben, und an ihrer
statt etwa genommen werden die Fantasia, in eigentlichem Verstande,
als eine ungebundene Nachahmung dieser oder jener Clausul, die man
stehenden Fusses aus einer vorhabenen Arie heraus suchen, und mit
aller annehmlichen Freiheit, so lange es wohl klinget, durchfiihren kan.

(§. 61) Die Ciacone werden auch offt mit in die Toccaten geflochten,
und waren von Alters von grossem Ansehen, welches sich allmahlich zu
verlieren beginnet, weil die gar zu 6fftere Wiederholung des Unterwurifs,
aller Variation ungeachtet, dennoch verdriesslich fdllt und einem Eckel
verursacht, absonderlich bey heutigen verwehnten Ohren. Indessen

¢ Den tematiska relationen mellan fugerade partier dr ej alltid sjdlvklar, men fore-
ligger ofta p4 samma sitt som inom »variationsricercare» eller »variationscanzona.
Déremot &4r det knappast limpligt att — som exempelvis i Hedar, diss. (bl. a. vid
E-dur-kompositionen, Hedar II:14) — till varje pris séka bevisa tematiska slikt-
skapsforhdllanden, #ven ndr de #r nistan obefintliga.

? Hamburg 1739 (faksimileutgdva i skriftserien Documenta Musicologica, 1:5,
Kassel-Basel 1954), s. 232 (del 2, kap. 13 § 132).

8 A, a. s. 477 (del 3, kap. 25).
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kan das elffte Capitel aus dem zweiten Theil von Niedfens Music.
Handleitung, zwoter Auflage,) hiebey nicht ohne Nutzen gelesen
werden.

(§. 63) Noch ist eine Art von Accompagnement, die sich sehr wol in
Toccaten horen lasst, absonderlich gegen das Ende. Es bestehet solches
z.E. aus viermahliger Anschlagung eines Tons zur Zeit, mit vollen Griffen
in einer Hand, und einer Tactméssigen Modulation in den andern. Doch
muss es nicht lange damit wiahren, eben so wenig, als mit den {ibrigen
Stiicken des Préaludirens, deren umsonst nicht so viel sind. Endlich
muss das Final betrachtet werden, welches entweder formlich, oder
abgebrochener Weise gemacht wird. Ich mochte lieber mit einer Lauffe
schliessen als anfangen.»

I en foljande paragraf (§. 64) ger Mattheson diverse goda rad till den
studerande orgelvirtuosen rorande hans toccataspel; hans katekes
omfattar tretton punkter, bland vilka man bl. a. finner uppmaningar
att »ofta lyssna till god musiks och att »flitigt nedskriva sina musikaliska
infally. Vidare framhdller Mattheson nédvindigheten av att kunna
sjunga vil, grundligt kénna till generalbasens alla hemligheter och
vara 1 stdnd att »i spelet efterbilda allehanda sdngmelodier», och hans
formaningar utmynnar i nagra allménna synpunkter om vikten av
god handledning: ». .. weil sinnreich und ohne Anstoss zu praludiren
vielmehr heisst, als treffen, und alles, was einem vorgelegt wird, weg-
zuspielen, ja, weil es mit Fug der hochste practische Gipffel in der Music
genannt werden mag, so ist leicht zu erachten, dass es einen tiichtigen
Mann erfordert.»

Aven om Mattheson héir huvudsakligen anger riktlinjer f6r nymodig
organistpraxis under 1730-talet ger han samtidigt inblick i en &nnu le-
vande men dock utddende tradition. Som framgar av hans resonemang
gar de ifrdgavarande musikformerna mer eller mindre over i varandra
och nagon detaljerad bestéimning varken kan eller bor uppstéllas. Spon-
tan musikalisk uppfinningsférmaga och solida praktisk-teoretiska
kunskaper borgade uppenbarligen tillrickligt f6r gott resultat.1®

Harav framgér ocksa, att de ansatser som gjorts i nyare tid att pre-
cisera terminologin (och stka skapa fasta kategorier pa basis av efter-
handsrationalisering) endast urartar i godtyckligt schematénkande. Hit
hor bl. a. foljande termer, vilka aterfinnes i ett kant arbete av Hans

* Hamburg 1721; den 4beropade andra upplagan utgavs under Matthesons
overinseende.

1 Egendomligt nog ndmner Mattheson inte Buxtehude i raden av berémda tyska
orgelmiistare (trots att han i unga 4r — i Héndels séllskap — gjorde Buxtehudes
bekantskap); i Der vollkommene Capellmeister omnimns Buxtehude bara en géng:
som tons#ttare av sju klaversviter som rartigt avbilda planeternas natur och egen-
skaper» (s. 130; del 2, kap. 4, § 73).

93

Klotz! och delvis #ven forekomma hos Hedar:? Pridambelfuge, Variations-
fuge, (Barock-)Tokkata, Variantenfuge, Tokkatenfuge, Ricercartokkata,
Variantenfugen-Tokkata och Tokkaten-Variantenfuge — i sanning en
makalds knappologil®® Var gér f. 6. grénsen i dessa fall mellan mer
egentliga, genomforda fugor och friare imitations- eller fugatopartier?
Och var namnes de stundom férekommande ostinatopartierna (ciacone)
i den eljest s& utforliga nya termfloran?4

Innan vi gar vidare kan det vara lampligt att stanna infér en studie
av Otto Gombosi, Zur Vorgeschichte der Tokkate,<® vari forfattaren
bl. a. sbker gora en genetisk skillnad mellan »Praeludium» och »Toccata».
Han erinrar om hur den senare termen i aldre tid framfor allt knutits
till de festliga, ceremoniella fanfarer som utférdes av pukor och bleck-
blasinstrument?¢ — detta belégges bl. a. genom citat ur olika hovkroni-
kor frdn romanska lander (Barcelona 1393; Neapel 1494). I en liknande
funktion moter ju termen ocksad i Monteverdis beromda Orfeo-toccata
(1607), och da Praetorius ungefir tio &r senare ventilerar termen i
Syntagma musicum kan man med god vilja i hans formuleringar se en
erinran om den ursprungliga betydelsen, dven om en ny tid och en ny
instrumentalstil féranlett en omvandling av termens innebérd.l” Slut-
satsen i Gombosis resonemang blir, att ett stycke som bér namnet
»Toccatays inte ovillkorligen kan upptrdda under bendmningen »Prelu-
dium» — termerna skulle alltsa inte vara synonymer utan i stillet asyfta
olika karaktérsdrag; i fallet »Toccata» skulle man saledes ha att gora
med en kvarleva fran just den festliga improvisationspraxis som gestal-
tades av musica alta, i fallet »Preludium» med en enklare (sd att séga
vardagligare) form av forspel utan ceremoniell funktion.

A andra sidan har man bara att konstatera, att termerna »Toccata»
och »Preludium» i vissa kéllor upptriader just som direkta synonymer.
Redan s& pass tidigt som i Fitzwilliam Virginal Book (omkring 1610)
moter man en av Sweelincks kompositioner under dubbelnamnet

1 Ueber die Orgelkunst der Gotik, der Renaissance und des Barock, Kassel 1934,
s. 148—50 et passim.

12 Hedar, diss., s. 148 ff.

13 Mer upplysande ér d& Klotz’ tabellméssiga uppstéllning (s. 149—50), som ger
klarare besked #n de svdvande termerna.

14 Se hidrtill Hermann Kellers klara ventilering av problemet (Die Orgelwerke
Bachs, Lpz. 1948, bl. a. s, 21 ff.).

18 Acta Musicologica 6 (1934), s. 49—53.

18 Dvs. det s. k. stora spelet (musica alta). Jir Besseler, art. Alta i MGG. Prof,
Moberg har viinligen fiist min uppmérksamhet pd att Gombosis etymologiska och
semantiska sammanstilllning med foccare (som i det sv. uttrycket »réra trummann)
dock har givits redan av Biicken { hans bok Der heroische Stil in der Oper, Lpz.
1924, s. 102 1.

17 Gombosi, a. a. s. 51, med citat frAdn Praetorius.
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»Praeludium Toccata»,!® och i en samling anonyma toccator fran slutet
av 1600-talet i en Liineburg-handskrift (K. N. 147) finnes enligt Erich
Valentin®® en rubrik som »Toccata vel praeludium mi Toni»s.?

Friagan giller nu i vad man detta &r relevant for t. ex. Buxtehudes
orgelmusik fran slutet av 1600-talet — vi har ju ovan sett hur Mattheson
under 1730-talet helt nivellerat begreppen och radikalt skurit bort
eventuella historiska sammanhang. Om man &terknyter till Gombosis
asikter, kan det da bli tédnkbart, att den tyska orgelkonsten bevarat
en tradition som pa andra hall gatt f6rlorad?

Problemet ar i och for sig ganska invecklat, eftersom det inte bara
géller att ta hénsyn till rent kronologiska utvecklingsférlopp utan lika
mycket till olika parallella fenomen som loper sida vid sida under en
och samma tidsalder. I min uppsats »Klangproblem i 1600—1700-talens
orgelkonst»®* sfkte jag pavisa nagra konsekvenser av olika orgelpraxis
och olika dispositions/registreringsprinciper i ett par typiska »nationella
skolor». Jag skulle hér vilja anknyta till detta resonemang och samtidigt
erinra om det patagliga inflytandet frdn exempelvis venetiansk fler-
korighetsteknik pa tysk musik i borjan av 1600-talet. Man vet ju hur
Schiitz pé sin tid féormedlade traditionen frin Adrian Willaert och Gio-
vanni Gabrieli och hur Praetorius pa titelbladen till Musae Sioniae och
Theatrum Instrumentorum gett en bade praktisk och allegorisk fram-
stéllning av flerkorigt musicerande. Det 4r ocksd ként att de allra
flesta tyska 1600-talsorglar, t. ex. de stora nordtyska Schnitger-orglarna
fran 1680-talet, i princip dnnu féretridde denna flerkorighetsidé i form
av olika klangdifferentierade och stundom ocksad rumsligt atskilda
registergrupper. Ja dnnu sa sent som 1750 méter man rester av denna
princip i t. ex. Josef Gablers da fardigstdllda masterverk, klosterorgeln i
Weingarten (i sydligaste Tyskland) med dess néstan jesuitiskt hemlig-

s Se B. van den Sigtenhorst Meyer, Jan P. Sweelinck en zijn instrumentale Muziek
del 1, Haag 1946, s. 171, med faksimile av kompositionen i fraga.

1 Dije Entwicklung der Tokkata im 17. und 18. Jahrhundert (bis J. S. Bach),
Miinster i. Westf. 1930 (ingadr i Universitas-Archiv, Musikwissenschaftliche Ab-
teilung). I detta arbete har Valentin inte gjort nagra foérsok att rekonstruera en ny
terminologi (i stil med den som Klotz skulle ligga fram fyra &r senare). Aven om
detta ur minga synpunkter édr att foredraga framfoér en anstringd och godtycklig
termflora, kan man samtidigt rikta viss kritik mot Valentins séitt att redogéra for
musikaliska férlopp; hans verkbeskrivningar blir ofta oklara (jfr t. ex. den né#stan
intetsigande utliggningen kring ett stycke av Nicolaus Bruhns, som till yttermera
visso ej blivit presenterat s att man §verhuvudtaget vet, vilken komposition som
avses!) och trots den relativt rika anhopningen av material ger boken ej alltid énskat
utbyte.

© Det kan ifrigasiittas huruvida Valentin tolkat denna titel rdtt. Stycket star
enligt hans beskrivning i d-moll, och uttrycket »mi foni» kan ev. tolkas som en fel-
ldsning av »IIIl toni» e. 4.

11 STM 32 (1950), s. 103 ff.
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hetsfulla reliefer och klangperspektiv.?? Och &ven om det flerkoériga tan-
kesittet mahinda drevs till mer schematiska kontrastverkningar langre
norrut, under det att man langre soderut snarare lat de olika vixel-
spelande grupperna fungera nira nog perspektivbildande som klang-
berikande komplementkorer till varandra och som harmoniska, accesso-
riskt forstdrkande ripieni-concertini i motsatsspel eller samverkan,
kan man utan vidare konstatera, att senrenissansens nederlandska och
italienska polychori pa ett mycket effektivt sitt konserverats inom tysk
orgelkonst.

Vi kan ga ett steg vidare genom att aterknyta till skolexemplet med
bérjan av Monteverdis »Orfeo», som ju bygger pa en kontrastverkan mel-
lan tva klanggrupper i olika funktioner: musica alta for de festliga fan-
farerna i introduktionstoccatan, musica bassa for den egentliga spel-
oppningen. Overfort till orgelns klangvirld innebér detta ett kontrast-
spel mellan huvudverkets organo pleno och ryggpositivets organo electo®
eller — for den franska barockorgelns vidkommande — mellan Plein
Jeu (eller Grand Jeu) och de mer transparenta klangerna pa Positif.
Hér giller det f. 6. att observera en markant skillnad mellan Grand Jeu
och Plein Jeu eftersom mycket talar for, att vi i det forra fallet inte
har att géra med ndgot annat 4n en kvarleva av musica alta — obs. f. 6.
den direkta sprakliga ¢verensstdmmelsen.?

I min nidmnda studie om orgelns klangproblem citerades bl. a. en
begreppsdistinktion som uppstallts av Wilibald Gurlitt,® dar denne pa
ett mycket klart och principiellt satt diskuterar trenne olika registre-
ringsmetoder: registerfarger med absolut egenvirde (som sinnlighets-

22 Naturligtvis med andra dynamiska funktioner &n i t. ex. en schnitgerorgel!

. Jir E, K. Rossler, Klangfunktion und Registrierung, Kassel 1952. Aven forf, i
STM 32 (1950).

24 Se den utmirkta distinktionen i Francois dom Bedos’ de Celles L’art du facteur
d’orgue (Paris 1766—1778, s. 583): for Plein Jeu géller: »Man kopplar positivet till
huvudverket och andrager alla principalstdammor i 8’-, 4’- och 2’-lige, alla 6ppna 8'-
stimmor, alla Gedackter och samtliga mixturer och cimblar. For pedalen andragas
Trumpet 8’ och Clarin 4" (om dessa stimmor férekommer i mer 4n ett exemplar
andrages samtliga); diremot undvikes labialbasar sdvida man inte kan lita en 16'-
lingual nagon gang ersittas med en labial 16’-stimma. Plein Jeu maste behandlas i
ldngsamma och majestiitiska tonfoljder; tita harmonier med riklig anvéndning av
synkoperade och dissonerande forhdllningar &ar sérskilt utméirkande for denna regis-
terkombination.»

For Grand Jeu meddelar dom Bedos: »Man andrager f6r huvudmanualen féljande
register: Kornett, Oktava 4’ och samtliga trumpeter och clariner. For positivet an-
drages dess Kornett, Prestant, Trumpet, Clarin och Krumhorn; de sistnimnda re-
gistren mé avvaras, ifall huvudmanualen blott har en trumpet och en clarin. Ma-
nualerna unisonkopplas. Pedalen registreras pa samma sétt som fér Plelin Jeu.n

% Ueber Prinzipen und zur Geschichte der Registrierkunst in der alten Orgel-
musik (i Bericht {iber den I. Musikwissenschaftlichen Kongress der Deutschen Musik-
gesellschaft, Lpz, 1928).
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viarde eller sjalvindamal), registerfarger med strukturvirde (for att
plastiskt och adekvat 4terge musikverkens strukturforlopp, deras for-
mella uppbyggnad eller harmonisk/polyfona skeende) och slutligen
registerfarger med symbolvirde (for att anknyta till utommusikaliska
forlopp av sjalslig, kosmisk, metafysisk, kultisk eller allmént religios art).
Som jag pavisade i STM 1950 finner man inom den franska orgeltradi-
tionen (dtminstone fram till och med dom Bedos’ samtid) &tskilliga
sardrag som gor det naturligt att arbeta med registerfargernas absoluta
egenvirden,?® under det att man i (det protestantiska) Tyskland vid
samma tid inte hade behov av sddana i samma utstrackning, eftersom
det i stallet mera géllde att klarteckna stora strukturforlopp. Det ar
alltsa i forsta hand fraga om en skillnad mellan tva olika repertoarer,
deras exponering och funktion. Darfor later sig naturligtvis inte en viss
princip utan vidare overflyttas till ett annat sammanhang. A andra
sidan bor vi komma ihdg, att vissa utgangspunkter kan ha varit ge-
mensamma — detta giller t. ex. en sddan faktor som forhallandet mellan
»stort» och »litet spely, dvs. de kanske vanligaste ensemblekategorierna
under atminstone 1400—1500-talen. D4 vi darfor inom orgelkonsten
(eller annorstides) moter forkalkade rester av en dldre praxis, dr det
saledes befogat att undersdka, i vad man nagot ytterligare resultat gar
att utvinna.

Det 4r atminstone alldeles uppenbart, vilken betydelsfull roll som
besittnings- och klangférgsproblemet spelat i dldre musikodling. Man
frestas néstan till en jaimforelse med den nya seriella och elektroniska
musiken, dar ju varje formpartikel blir integralt motiverad genom vissa
bestdmda relationer mellan tonhéjder, klangfarger, dynamik och tids~
virden. Aven om naturligtvis sjilva improvisationsfaktorn var storre
inom dldre musik #&n i den typiskt seriella, behover inte anknytningen
sdigas vara alltfor drastisk. Den dldre musiken har kanske ofta i alltfor
hog grad analyserats ur begrénsad musikteoretisk synvinkel och
mestadels uppfattats blott som ett spel av horisontala och vertikala
forlopp, polyfona principer kontra homofona. Detta har kanske onodigt-
vis last fast t. ex. Bachs musik i ensidiga diskussioner om tidlos polyfoni
och kinetisk energi. Samtidigt har de praktiska, instrument-idiomatiska
synpunkterna mera sillan kommit till behandling — ofta har just
idiomatiska problem som spelteknik och klangfdrg betraktats som ett
slags andrahandsmaterial, under det att de i sjalva verket mdnga
ganger utgjort sjalva forutsdttningen for att ett tonsprak skulle ut-
vecklas just efter den ena eller andra linjen. Resultatet har ofta blivit
ett slags falsk objektivism som inte alltid overtygar, eftersom de en

16 Hirfér talar inte minst en l4ng rad av dom Bedos’ detaljerade fbreskrifter f6r

olika klangblandningar, vilka skulle tj4na som ett slags substrat f6r den franska
orgelkonstens typiska karaktiirsstycken (sdvil { svitform som fristdende).
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gang sjalvklara mojligheterna till spontan improvisation blivit forbi-
sedda.?” Just darfor kan det vara lampligt att i princip granska den
gamla musiken med hansyn till alla de faktorer som bidrager till att
gestalta det klingande konstverket, alltsi inte bara notbildens textur
utan dven instrument- och rostklanger samt ddrav beroende utférande-
tekniska problem. Man bor f. 6. lagga mérke till att sddana synpunkter
mer och mer vunnit beaktande under de senaste aren: det verkar som
om man &nyo blivit medveten om att musik 4r en klingande konstart
och inte enbart en notbild (och symptomatiskt nog ersdttes eller
kompletteras t. ex. gamla palitliga »Gesamtausgaben» och monumenta-
utgdvor med mer eller mindre trovérdiga grammofoninspelningarl).

For orgelns del uppstar den viktiga huvudfrigan om registrering.
Sjalviallet 4r det omojligt att i detalj foreskriva den i varje enskilt
stycke och i varje avsnitt, eftersom ju knappast tv4 orglar ger samma
akustiska resultat ens med exakt overensstdmmelse i dispositionerna;
lokalens beskaffenhet spelar som bekant alltid sin roll i mycket hog grad.
Till en borjan kan man i stallet konstatera det spénningsférhallande
som E. K. Rossler karakteriserat med termerna »Harmoniestédrke» och
»Raumlinienstirke» (Hst resp. Rlst).?® Enklast kan inneborden i dessa
termer uttryckas sa, att kompositioner eller kompositionsavsnitt som
ar utpriglat vertikalt anlagda fordrar hogre Hst, de stamsjalvstandiga,
polyfona satserna hogre Rlsf. I princip ernés de olika verkningarna
medelst olika mensurprogressioner, varvid — generellt sett — de som
ger vidare bas- och tréngre diskantmensurer medfor o6kad Rist och
vice versa. (Hartill kommer ocksd en rad andra faktorer som rér den
enskilda utformningen av varje enskild orgelpipa — mensurerna
for uppskéarning och labiering, fotoppning, lufttillférsel, intonation
ete.)

D& vi — av utrymmesskél — skall begransa den foljande framstéll-
ningen till en verkgrupp inom Buxtehudes orgelmusik kan det vara
lampligt att granska den instrumentala och klangliga forutsiattningen
for denna s som den schematiskt framgar av den stora orgeln i Maria-
kyrkan, Liibeck,? dir Buxtehude fullgjorde sin mannagirning fran 1668

#7 Jag hénvisar i detta sammanhang till Hugo Distlers analytiska uppsats Jo-
hann Sebastian Bachs Dorische Toccata und Fuge (i Musik und Kirche 12, 1940)
som trots berémviérd skarpsinnighet uppvisar en egenartad kénslokyla — t. ex.
vid plédderingen fér non legato-spel och for en helt affektfri agogik. Dir, och i de
flesta av Helmut Walchas orgelinspelningar av bachmusik (Archiv-Produktion) har
vi vill den krassaste motsatsen till romantikens patetiska uppfattning av Bach —

utan att dock ndgon av motsatserna torde ligga niirmare originalet, dvs. pendelns
vilopunkt, §n den andral

#t Klangfunktion und Registrierung, Kassel 1952,

% Verket byggdes av Barthold Hering 1516-~18, ombyggdes av Friedrich Stell-
wagen 1637—41 och omdisponerades delvis 1704,

7—573454
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och fram till sin déd 1707. Det tremanualiga, femtiofyrastimmiga
instrumentet har foljande disposition.*

Im Haupt Werck 13 Stimmen In der Brust 12 Stimmen
Principal 16’ Principal 8’
Qvintadena 16’ Gedackt 8§’

Octava 8’ Octava 4’
Spitz-Fléthe 8 Hohl-Flsthe 4’
Octava 4’ Sesquialtera 2 fach
Hohl-Flsthe 4’ Feld-Pfeiffe 2’
Nasat 3’ Gemsshorn 2’
Rausch Pfeiffen 4 fach (? 2 fach) Sifflet 1%/,
Scharff 4 fach Mixtura 8 fach
Mixtura 15 fach Cymbel 3 fach
Trompeta 16 Krumbhorn 8’
Trompeta 8’ Regal 8’
Zinck 8’

(= man. II) (= man. III)

Im Riick-Positiv 14 Stimmen Im Pedal 15 Stimimen
Principal 8’ Gross Principal Bass 32 (ganz
Bordun 16’ im Prospect)
Block Fléthe 8 Sub-Bass 16’
Sesquialtera 2 fach Octava 8’
Hohl-Fléthe 8’ Bauer-Flothe 27
Quintadena 8’ Mixtura 6 fach
Octava 4 Gross Posaune 32’
Spill-Fléthe 2’ Posaun 16’
Mixtura 5 fach Trompeta 8
Dulcian 16’ Principal (fast ganz im
Baarpfeiffe 8 Prospect) 16’
Trichter Regal 8’ Gedackt 8§

Vox Humana 8’ Octava 4
Scharff 4—5 fach Nachthorn 2’
(= man, 1) Dulcian 16’

Krumbhorn 8’
Cornet 2’

Neben-Register

Tremulant zum Manual Werck
Tremulant zum Pedal
Cymbel Stern
Tamburo
Coppel des Wercks und Riick-Positiv
Coppel des Brustwercks und andern (Haupt Werck)
Sperr-Ventil zum Haupt Werck
Sperr-Ventil zur Brust
Sperr-Ventil zum Riick Positiv
Sperr-Ventil zum Pedal.

»Dis Werck hat 16 Bilgen».

% Dispositionen citeras efter W. David, Johann Sebastian Bachs Orgeln, Berlin
1951 (utg, med anledning av &teréppnandet av Berlins musikinstrumentsamling
s. 4.).

DL NIS TR WS

—

99

(For ett par andra liknande dispositioner, se STM 1950, s. 119 ff.)

Jag har i STM 1950 sokt skissera de troliga klangproportionerna i
denna orgeltyp med dess karakteristiska klangfdlt PLENO — ELECTO
— VARIANO.® Det 4r ganska sannolikt, att dessa klangfilt speglas i
den musik som uppstod kring instrumentet, och vad betriffar de talrika
rorverken och mixturerna ar det inte omojligt, att de fungerat som ett
slags musica alta, Atminstone i huvudverket, vars femtonkoriga mixtur,
trumpeter och zink ger en mycket sérpréglad aterklang av det stora
spelets heroiska fanfarer, inte minst i forening med det tidstypiska
biregistret Tamburo.3?

Bland de dominerande registren i de tre manualverken upptriader
pleno, electo och variano mest utpréglat pa resp. huvudverk, ryggpositiv
och brostverk (detta ar &tminstone den troliga historisk-genetiska for-
delningen, dven om electo- och variano-register férekommer ocksd pa
andra manualer).®® Harur kan ocksa uppsta vissa grupperingar, varvid
man t. ex. kan tédnka sig klangfoljden pleno-electo-variano-electo-pleno
eller modifieringar av denna ordning inom ramen for en »bagformad»
symmetri. Denna tanke p& bagform i musikalisk-klangliga sammanhang
ar ju f. 6. ingen nyhet — och for kyrkomusikens vidkommande ligger
dessutom en jamforelse med den arkitektoniska symmetrin i en gotisk
kyrkobyggnad néra till hands.

Studerar man Buxtehudes orgelmusik i detta sammanhang finner
man, att de fria satserna (preludier, toccator) ofta uppvisar en inre
struktur som med hénsyn till faktur och idiomatik ganska latt kan
samordnas med den hir skisserade klanguppbyggnaden. Visserligen
miérker man, att inte alla kompositioner féljer schemat i detalj — det
uppstar t. ex. i vissa fall ett slags »elliptisk» formbyggnad, dér nagon av
sektionerna upptrader rudimentart eller som ett slags interpolering i en
annan. Detta forsvarar givetvis sjdlva analysen, framst i de fall dar
man inte kan draga en absolut entydig gréns mellan olika formsek-
tioner.

Man maéste dock vid alla analyser av denna art i forsta hand rédkna
med statistiska formkriterier. Det &r av vissa skil omdjligt att ge en
absolut entydig formanalys i varje enskilt fall. Detta sammanhinger
med att vi inte kan vara fullt sakra pa, om vart analysmaterial verkligen
ar till alla delar autentiskt: eftersom ingen originalhandskrift synes vara
bevarad, forligger alltid risk for att en avskrivare meddelar en avvikan-
de eller korrumperad version (dven om detta dock mer bor gilla detaljer

8 Se dven Russlers nyss angivna arbete, dér termerna forst lanserades.

8 Jir { detta sammanhang Valentins sammankoppling (a. a. s, 68) av J. K, F.
Fischers toccata-typ - och dess funktion — med den franska uvertyren, nigot som
tydligen tenderar till Gombosis hypotes fyra Ar senare i Acta Musicologica 1934,

1 Sjdlva principresonemanget f8r denna uppdelning ges i STM 1950.
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Notexempel 1: Buxtehude, Praeludium ex Gb (Hedar II:24).

an helheter). Ytterligare kommer hértill att vi visserligen med nagon
sannolikhet kan siga att det ena eller andra avsnittet bor hénfora sig
till en viss klangkategori, men inte alltid formar bestimma den exakta
snittpunkten mellan olika sektioner — hartill kommer ju ocksd mojlig-
heterna till flytande &vergingar utan cesurbildande pauser.

Detta senare problem géller t. ex. i vissa slutsektioner, dar ett polyfont
skeende gradvis luckras upp i ett mer homofont eller figurativt skeende
utan att man dock kan bestdmma en exakt grénspunkt. Sa &r f. ex.
fallet med den vilkdnda »Preludium och Fuga g-moll» (Hedar 1I: 24),
som av senare forskare h#nforts till den fingerade formkategorin
»Toccatavariantfuga», dir det avslutande pleno-avsnittet med storsta
sannolikhet borjar i takt 151 som ett slags flygande start ur det ndrmast
foregdende electopartiet. P4 si sdtt finner man en logisk, symmetriskt
bagformig uppbyggnad av verket enligt schemat A B C D (= B)
E (= A), vilket direkt anknyter till det ovan uppstéllda klangschemat
pleno-electo-variano-electo-pleno.3 Se notexempel 1. Motiveringen till
just den hir forutsatta klangvaxlingen ligger bl. a. i klanggruppernas
sirpriagel: ett homofont, rytmiskt markerat eller passagerikt avsnitt
fordrar som regel en hogre grad av Hst och bor alltsa frimst exponeras
med pleno, stundom #ven variano; de fugerade, canzonaméssiga par-
tierna blir ddremot bist atergivna med hégre Rist, dvs. i férsta hand

34 Jfr min artikel Buxtehudes orgelmusik i noter och toner (Musikrevy 12, 1957,
nr 1, s, 25 1.).
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Notexempel 2: Buxtehude, Praeludium fiss-moll (Hedar II: 13).

electo, och de ofta férekommande mellansatserna, vilka som regel upp-
visar en hogst fantasirik och recitativisk struktur, synes biist motsvaras
av varianoregistrens firgrika klangspel. Naturligtvis uppstar i manga
fall svarighet att konstatera ritt avvigning mellan form- och klang-
givning; ofta kan man emellertid f4 bilden klarare, om en sektion
underdelas i flera, nagot som t. ex. giller formproblemet i Buxtehudes
fiss-moll- och E-dur- »preludier» eller Nicolaus Bruhns’ G-dur- och stora
e-moll-preludium. Bade fiss-moll- och E-dur-kompositionerna (Hedar
I1: 13 och 14) erbjuder intressanta formlosningar, nagot som sirskilt
géller fiss-moll-stycket, vars fantasirika tonsprak utvecklas i ett ganska
egenartat forlopp. Verket kan i stort sett indelas i tre huvudavsnitt av
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Notexempel 3: Buxiehude, Praeludium E-dur (Hedar II: 14).

vilka det forsta i sin tur kan delas i tre, det andra i tva och det tredje
aterigen i tre underavdelningar, vilket ger schemat:

A B C

abec ab abe
(se notexempel 2). P4 samma sdtt kan de sju avsnitten i E-dur-
kompositionen disponeras enligt f6ljande:

A B C D E F

a

e O ——

b

——

(se notexempel 3). Nu hor visserligen denna komposition till de mest
komplicerade, eftersom de olika avsnitten nistan genomgdende synes
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Notexempel 4: Buxtehude, Praeludium in C Pedaliter (Hedar I1I: 1).

forhalla sig som led i en stdndig vixling mellan en figurerad (homofon)
forsats och en anslutande imitationssats, men detta ar f. 6. ganska
vanligt i manga andra kompositioner av denna art. Enligt ovanstiende
schema skulle sektionerna A, C och F utgbra pleno-partier, D ett
variano- samt B och E mer typiska electo-avsnitt (varvid E jamte D
samtidigt bildar en kontrasterande dubbeltavla ungefir i verkets mitt).
Vad betriffar grinsen mellan Fa och Fb kan den bestd i en litt regi-
streringsindring sa att Fb far en mer definitivt avslutande prigel. Vis-
serligen #r Fb till sin struktur genomgdende en imitationssats — dess
homofona tendens ger den dock i forsta hand prégel av pleno-stycke,
och vi bor dessutom rikna med det vialkdnda faktum, att ett fugato
av denna art innebdr en visentlig och effektiv slutstegring.

Gar vi sa till Buxtehudes stora »Preludium, Fuga och Ciacona» C-dur
(Hedar II: 1) — som i kéllmaterialet endast bar titeln »Praeludium in C
Pedaliter di D. Buxtehude» — patraffas féljande uppbyggnad:

s ] revisionsberittelsen till sin samlingsutgiva ger Spitta féljande kommentar
till detta stycke och dess titel: sNach einer zu Buxtehudes Zeit bel mehrsitzigen.
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Notexempel 5: Buxtehude, Praeludium ex E:b (Hedar IIL 9).

A B C
a b c a Db(ciacona) c

(se notexempel 4).

Vid en granskning av nigra andra liknande Buxtehude-kompositio-
ner finner man en pitaglig overvikt for sddana mer komplicerade
formbyggnader pa bekostnad av de enklare »Preludium och Fugar-

Compositionen verbreiteten Praxis ist dieses Stiick von seinem Anfangstheile her
benannt. In Wirklichkeit enthilt es ausser einem Praludium nicht nur eine Fuge,
sondern auch eine Ciacone. Letztere ist jedoch itber ein Thema gebaut, welches aus
demjenigen der Fuge entwickelt ist, daher der Titel *Priludium und Fuga’ angemesse-
ner erschien, als ’Pridludium, Fuga und Ciacona’. Dieser hdtte der Ciacone eine
selbstindige Bedeutung beigelegt, wéhrend sie die Fuge nur krént und mit ihr zusam-
men dem Praludium gegentiber eine Einheit bildet.» Man fragar sig dock, om inte
Spitta — genom péaverkan frdn Bachs tvésatsiga kompositioner — fallit offer fior
en viss overskattning av fugans betydelse p4 bekostnad av andra formkategorier;
dessutom foljer ju verket en helt annan linje &n vad som kan kallas »Preludium och
Fugan».
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liknande sammanstéllningar.®® Av speciellt intresse 4r ocksd Prae-
ludium ex E:b (Hedar II: 9, ddr benimnd med schablontiteln »Prialudium
und Fuga»). Man har anledning att en smula ndrmare uppehalla sig vid
detta verk. Strukturellt sett bestar det av 7 klart profilerade sektioner
med granser vid takterna 17, 45, 47, 101, 113 och 150 (se notexempel 5).
Enligt en utbredd asikt skulle d& det fugerade parti som bérjar vid
takt 17 vara att betrakta som den egentliga fugan, ndgot som kan for-
klaras av att det i alla handskrifter forekommer overskriften Fuga
vid bérjan av detta parti.?” Fragan ar emellertid, om inte detta avsnitt
endast bor tolkas som ett centralpartii en tredelad inledningssats, vilken
(inklusive en avslutande kadens) striacker sig fram till takt 47. Dér, vid
takt 47, nar vi ndmligen en sd markant hjartpunkt i kompositionen, att
man utan tvekan maste betrakta just detta som verkets arkitektoniska
centralparti. Detta framgar redan av den karakteristiska kromatiska
temabildningen, som med sin affektladdade karaktdar saknar kontakt
med savil foregende som efterfoljande skeende och helt bar prageln
av elegiskt lamento. Jamfor detta med den forsta »fugans, som ju
egentligen blott ar en polyfon fortspinning pa de 16 fristimmiga in-
ledningstakterna. Diértill foreligger intet tematiskt eller strukturellt
samband mellan de bada avsnitten, varfor »lamento-fugan» ej kan
betraktas som variant till »fuga 1». Ett helt nytt moment intréider i och
med takt 101: ett dramatiskt recitativ, som bildar en skarp kontrast
mot det foregdende linjespelet. Detta nya avsnitt synes ocksd utgora
forsta ledet i en tredelad slutsats, vars centrala parti #r en fugerad gigue
(i markant 12/8-rytm) och vars avslutning omfattar 3/, kadenserande
takter (halva takten 150 t. o. m. den sista, takt 153). Hela detta slut-
avsnitt — recitativ/gigue/kadens — bildar en i sig sluten enhet, som helt
och hallet kontrasterar mot det féregende men idéméssigt anknyter
till den tredelade inledningssatsen (fram till takt 47). Granskar man
sd hela kompositionen befinnes det, att de sju ndmnda avsnitten grup-
perar sig enligt foljande schema:

A B (Fuga) ¢
a bGFuga) c(kadens) 82) a(recitativ) b(gigue) c(kadens).

Registreringsmassigt kan man tdnka sig endera en klar tredelning
enligt ordningsféljden Pleno-Electo-Pleno (fér huvudsektionerna A, B
och C), eventuellt med vissa modifikationer i form av inskjutna resp.
andragna register vid Ab och Cc. En annan méjlighet 4r att lata Ac
och Ca exponeras av varianoklanger, nagot som skulle ge ordningsféljden
Pleno-Variano-Electo-Variano-Pleno, varvid Pleno-partierna Ab och Cb

s Hos Buxtehude moter de senare striangt taget endast i Preludium F-dur och

con pedale F-dur och Toccata manual. G-dur (Hedar II: 16, 18 och 27).
7 Spitta, a. a. s. XIL
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skulle vara svagare registrerade &n Aa och Cc.3¢ Under alla férhallanden
synes en upplidggning av denna art vil stdmma overens med verkets
inre uppbyggnad och karaktér.®

Gar vi si till en annan komposition i samma tonart (Hedar II: 10)
blir forhallandet detsamma, dvs. man konstaterar utan vidare en
klart bagformad struktur, dar tre homofona eller fristimmiga avsnitt
interfolieras av tvenne fugerade (vilka f. 6. 4r uppbyggda over nér-
besliktade temaformler). En tankbar klanguppbyggnad ter sig sa:
Pleno-Electo-Pleno (alternativt Variano)-Electo-Pleno.

En motsvarande analys av d-moll-toccatan (Hedar II: 20) ger f6ljande
grafiska schema (siffrorna anger taktnummer):

A B C D E
a b a b
' 70 Zﬁ 54 GIS 98 113
T - Ft\xéa/l‘o(elec}o)" ’

"~ farsats - } )
e (variano
eftersats !

A,C och E: pleno

Ett niarmare studium av samtliga kompositioner i Hedar II ger vid
handen, att strukturbildningar av denna art ndrmast ar att betrakta
som ett typiskt invariansfenomen i Buxtehudes s. k. »preludier och
fugor». Av utrymmesskal kan jag hér ej gora fler kommenterade ana-
lyser utan hénvisar till den tabellariska oversikten s. 106 ff., som ldmp-
ligen bor studeras i direkt anslutning till nottexterna. Jag upprepar, att
mina forsok till sektionsbeteckningar och grinsdragningar givetvis kan
diskuteras — déaremot tror jag knappast att eventuell kritik pa en-
staka punkter skulle drabba resonemanget som sadant.

Aven om det hér endast rér sig om en arbetshypotes for att soka na
fram till en adekvat klangbild for olika satser torde redan det hir
sagda ge ldsaren en idé om den princip som sannolikt ligger till grund
for detta slags musik. Det rér sig ndmligen om en latent kiastisk form,

3 Jag utgdr hiir frin min hypotes i STM 1050, att Pleno bér omfatta sivil labial-
som lingualstdimmor och sdledes ej bdr vara a priori liktydigt med slabial-plenon,

s Man kan | detta sammanhang erinra sig John Fernstrdoms vAaldsamt ut-
sviivande exeges kring detta verk (Dietrich Orgemester, Lund 1937, s, 113 ff.).
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som i detta fall direkt springer fram ur instrumentets resurser. Da den
kiastiska principen, som efterstrivar bagformig symmetri, ingalunda
varit frimmande for de gamla méstarna,* 4r det inte heller ur vigen,
om vi ténker oss den tillampad i ovannimnda sammanhang. Ja, det
faller sig néstan naturligt att finna den i samband med orgeln, vars hela
konstruktion i aldre tid erinrar om bagformens idé. Ténk bara pa den
normala grupperingen av piporna pé pipstockarna (dven om denna vil
framst gjordes av akustiska skal)! Det kiastiska schemat utgor rygg-
raden i dverraskande ménga kompositioner och skymtar vanligtvis i
bakgrunden, hur komplicerade och férgrenade de olika sektionerna &n
ar. I varje fall ar det fullt klart, att en enkel, tvasatsig »Preludium och
Fugar-komposition endast foreligger i ett par tre fall,

Jag dr vél medveten om att en praktisk tillimpning av denna teori
kan stota pa svarigheter, frimst med hénsyn till de ovannémnda gréins-
dragningarna (som forsvaras bade av interpoleringar och fortspinningar),
men dven i friga om sporsmalet, huruvida en griansdragning verkligen
ar nodvindig i ett visst sammanhang. I manga fall kan man ledas av
den harmoniska logiken i ett verk (som kan ge klara snittpunkter, t. ex.
i g-moll-preludiet, Hedar II: 24), i andra fall gor den stora anhopningen
av korta, mosaikartade partier (F-durtoccatan, Hedar II: 17) ett nistan
rapsodiskt och forbryllande intryck; sannolikt kan man dar ténka sig,
att en serie korta, inflickande sektioner fungerat som varandra svarande
ripieno-concertinomoment i en stiliserad flerkorighet, dér olika fragment
kastas mot och fran varandra i ett slags antifoniskt véxelspel. Eller
vi kan i vissa fall orientera oss efter den harmoniska djarvheten i ett
kontrasterande avsnitt, nadgot som i regel giller ett eller annat mitt-
parti, vilket allts& bor dterges med kontrasterande klangféarger.

Slutligen &r det nagot vésentligt, att fragan om registrering och
klangatergivning inte bor betraktas som en instrumentering i andra
hand av ett klavérutdrag. Det rader med storsta sannolikhet ett mycket
intimt och organiskt samband mellan not- och klangbild i denna ton-
konst. Redan tanken, att det ju forst och framst ror sig om praktisk
musikodling och konkreta klangfaktorer (och inte en spekulativ skriv-
bordsanalys) gor hela @mnet betydligt mer levande, dn om det ute-
slutande skulle granskas som en samling notbilder. Vi har tillrackligt
méanga bevarade bevis pa, vilken betydelsefull faktor den levande
klangen varit i 4ldre musik, néstan mera reell och gripbar 4n den skulle
bli senare, nar klangmomentet fick spela en underordnad roll till férman
for andra fenomen som melodi, harmoni och rytm.®* Vad sjilva form-

4 Jfr C.-A. Moberg, Bachs passioner och Hga mé#ssa, Sthlm 1949, och Till fragan
om kiastisk form ({ STM 1950).

4 Det #r ju f. 6. ett kiint faktum, att klangen Ater bérjat ertvra en nyckelposition
som strukturbdrare i den nya musik som inleds med Schénberg och Webern.
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problemet betraffar finner vii den orgelmusik som skapades av Buxtehu-
de och hans samtida ytterst sillan den dualistiska satsform preludium och
fuga, som ar sa vanlig hos Bach, och knappast heller det slags rapsodiska
forform dartill som sentida forskare sa girna velat konstatera, utan som
regel en ganska utpriglad och helt sjilvstandig kiastisk formtyp, vilken
hitintills, mig veterligt, aldrig blivit narmare karakteriserad.*

Det séger sig sjalvt, att namngivningen darvidlag ar av underordnad
betydelse. Kompositionerna kan gott och vél ga under de enkla beteck-
ningarna Preludium och Toccata varvid man t. ex. enligt Gombosis for-
slag kan tolka de toccata-betitlade satserna som mer festpriglade én
de gvriga — detta giller t. ex. Buxtehudes virtuosa ¥-dur- och d-moll-
toccator (Hedar II: 17 och 20) med deras improvisatoriska fanfarer,
vilka direkt erinrar om ett stiliserat alfa-spel med orgelmanualens trum-
peter, klariner och mixturer. Hértill kommer, att vi ju inte sdkert vet
ifall »Preludium» hir dverhuvudtaget skall uppfattas som en forsats
till en fuga e. d. — maojligen ror det sig om en kvarleva av den preludie-
typ som under tidigare drhundraden intonerade en motett eller nagot
annat korverk med liturgisk funktion.

Det forefaller knappast motiverat med en ny komplicerad terminologi
for att klargora forloppen i ovan ndmnda verk, allra minst om systema-
tiken bygger pa en rad begrepp som tédcker varken sak eller innehall
pa ett fullt overtygande satt. Nodvandigt 4r blott, att den musiker
som skall gestalta musiken i frdga har kénsla for de latenta strukturfor-
loppen och respekterar forhallandena mellan klang- och formvérld.
Har han uppfyllt dessa fordringar, har han ocksd méjlighet att ater
skapa det lange glomda skeendet.

ZUSAMMENTFASSUNG

Eine ndhere Untersuchung der ,,freien” Orgelwerke Buxtehudes hat
zunichst gezeigt, dass die gewohnliche Bezeichnung ,,Prialudium und
Fuge” in diesem Zusammenhang wenig zweckmissig ist. Nur selten
finden sich bei ihm S#tze, die mit der ausgeprdgten dualistischen Satz-
form, die vor allem durch Bach klassisch wurde, formal gleichzustellen
wéren.

Vielmehr kann man von einer symmetrisch-chiastischen Bogenform
sprechen, die sehr oft in einer deutlichen Gliederung A-B-A oder A-B-
C-B-A zu erkennen ist. Es scheint angebracht, diese Tatsache mit der
architektonischen Symmetrie in Verbindung zu setzen, die die deutsche
Orgelkunst des Barock charakterisiert, vor allem in der Klangdisposition
Pleno-Electo-Variano (die von E. K, Réssler formuliert und von mir
in STM 1950 diskutiert wurde),

<« Problemet har vidrirts och skisserats av Hermann Keller (Dje Orgelwerke Bachs,
Lpz, 1948),
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Aus unserer Formanalyse der Tokkaten und ,,Prdludien und Fugen”
Buxtehudes ergibt sich also, dass die kompositorische Faktur mit der
Klangwelt der deutschen Barockorgel intim verbunden ist (besonders mit
derjeniger im nordlichen Gebiet), sowohl in der makro- als in der mikro-
Entwicklung (z. B. Grossform bzw. Spielfiguren).

Es ist nicht nétig, solche neuen terminologischen Konstruktionen zu
machen, wie dies in den letzten Jahrzehnten geschah, nicht nur weil
solche Termen historisch nie berechtigt sind, sondern auch weil sie zu
keiner befriedigenden Systematik fithren. Notwendig ist nur, dass die
latenten Strukturverhiltnisse im musikalischen Satz vom Interpreten
genau beobachtet werden und dass seine Sensibilitit fir die Wechsel-
beziehungenzwischen Notation und lebendigem Klangraum stets wach ist.
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