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I foreliggande konstnérliga kandidatarbete utforskar jag omrddet musikmemorering ur
perspektivet som organist. Syftet dr att identifiera och problematisera metoder for utantillspel
av orgelrepertoar. Studien utgar fran tva valda orgelstycken som jag sedan tidigare instuderat
via notbild. Olika metoder for memorering och notméssig frigorelse provas och utvérderas
med sdrskild tonvikt pad instrumentspecifika parametrar. 1 det forsta stycket skedde
undersdkningen explorativt och resulterade i ett urval av metoder som undersdktes vidare i
det andra stycket. Resultaten pavisar att en integrering av medvetna (deklarativa) och
omedvetna (procedurella) minnesformégor kan ligga till grund for memorering av
orgelrepertoar. Utantillspel paverkade den konstnirliga gestaltningen genom foretradelsevis
frihet och plasticitet i tempo och pulsation. Fardigheten att memorera repertoar har visat sig

vara mdjlig att 6va upp fran grunden genom metodisk traning.
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1 Inledning

Jag inleder detta arbete med att beskriva en personlig erfarenhet:

Det dr middagstid i det katedraliska kyrkorummet. Ljudet av kyrkans klockor brusar mellan valven
samtidigt som jag tar plats vid ldktarorgelns spelbord. Sammanhanget dr en lunchkonsert med
orgelmusik. Jag har forberett mig vil. Programmet blev satt for linge sedan och musiken é&r
instuderad och genomtidnkt just for detta tillfille. Som organist sitter jag vind mot Oster med
utblick 6ver kyrkans mittskepp, mot det femtiotalet lyssnare som dér har samlats, koret och
hogaltaret: mitt i en central skdrningspunkt dér jag i stunden erfar en pataglig forbindelse med
sjdlva rummet. Kyrkklockorna forklingar samtidigt som jag har placerat mina noter pa notstéllet

och forbereder mig for att sla an det forsta ackordet.

Plotsligt inser jag att mycket av den ndrvaro och kontakt som jag upplevde med rummet har gatt
forlorad. Synintrycket har istdllet ersatts med en av de notbilder som varit féoremal for instudering
den senaste tiden: sex stycken pappersark, placerade pa en lang rad. Noterna tycks verka néstan likt
en mur som bryter den rumsliga kontakten och forhindrar mig att vara fullt ndrvarande i det
musikaliska 6gonblicket. Vid flera tillfillen under konsertens géng stéller jag mig fragande till
huruvida notbilderna faktiskt hjélper eller stjdlper mitt musicerande. Hur hade jag upplevt
sammanhanget om jag istillet var frigjord i ett utantillspel, dér vid orgelpallen?

Mojligen ér organisten en av f4 musiker som inte forvéntas utfora solistisk repertoar utantill.

Jane Schatkin Hettrick formulerar f6ljande om organister och musikmemorering:

Of all solo recitalists, organists have been the most reluctant to embrace memorization of repertoire

as a desired, if not standard, performance practice.!

Jag finner Hettricks pastdende bade intressant och utmanande, men kan med foregdende
erfarenheter varken avgora om utantillspel vid orgeln &r nagot efterstradvansvart eller huruvida
det finns en faktisk motvilja till memorering bland instrumentets utévare. Under min tid som
orgelspelare har jag dock erfarit att orgelrepertoar som regel framfors frdn notbild, 1 savél
liturgiska som konsertmédssiga sammanhang. Vid négra tillfillen har jag lyssnat till organister
som spelat konserter utantill och upplevt att musikerna i sammanhanget begévat lyssnaren
med ett i sdrklass omisskdnnligt musikaliskt flode. For egen del ar jag i stort sett notbunden
ndr det giller framforande av repertoar. En osdkerhet infor att méta minnesforluster och
fornimmelsen av att std utan verktyg som motverkar dessa har medverkat till distansering

gentemot fenomenet att spela utantill.

I Jane Schatkin Hettrick. "Presence of Mind: Hints for Memorization of Organ Music". The American Organist,
vol. 33, nr 3 (New York: The American Guild of Organists, 1999), 68.
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Metoder for att memorera orgelmusik kan i skenet av de ovan beskrivna upplevelserna ses
som ett viktigt och nydanande kunskapsomrade att utforska inom det sjdlvstindiga arbetets
ramar, ocksa for vidare utveckling inom spelhantverket och berikad forstdelse for

musicerandets forutsédttningar och dilemman.

1.1 Kontextualisering

I det foljande avsnittet redogdrs Oversiktligt for kontexter som detta arbete tangerar. Dels
belyses historiska perspektiv gillande musikmemorering, dels uppmirksammas for orgel-

sammanhanget intressanta definitioner av begreppen improvisation respektive komposition.

1.1.1 En historisk overblick

Att metodiskt memorera repertoar dr ett relativt nytt fenomen inom den vésterlindska
musiksfaren.2 Under tidigt 1800-tal ansigs utantillspel bdde undergridva formégan till a vista-
spel och lyfta fokus felaktigt fran det komponerade verket, till den utdvande musikern.3
Vid mitten av &rhundradet, 1 en tid av romantiska ideal samt framvixande av det publika
konsertlivet, borjade sdngare och instrumentalsolister att bruka utantillspel delvis for att
framhéva intryck av virtuositet och hjélteskap. Bland musikpedagoger uppkom framgent en
splittring; vissa foresprdkade memorering for dess frigorande effekter i framtrddandet och
vissa menade att det kunde resultera i ett bristfilligt fokus géllande bland annat teknisk
detaljniva 1 repertoaren. Mot 1800-talets sista artionden borjade utantillspel bli snarare ett
praxis dn undantag vid solistiska framforanden. Pedagogiska memoreringsmetoder borjade
vinna kunskapsutrymme hos sévil amatorer som professionella musiker. En generell asikt
grundlades i att en komposition inte var fardiginstuderad forrdn musikern kunde framfora den

fran minnet.>

Gillande orgelspel 1 synnerhet forefaller memorering ha varit ett fortsatt omdebatterat
fenomen vid 1900-talets borjan. Foljande ségs i den brittiska tidskriften The Noncomformist
Musical Journal, 1905:

Although many organists advocate playing organ programmes entirely from memory, under the
plea of freedom of expression, it is really quite a mental task to attempt such an effort, and there are

often contingencies which make it safer to have the score before the eyes.

2 Jane Ginsborg. "Memorization". The Oxford Handbook of Music Performance, vol. 1 (New York: Oxford
University Press, 2022), 242.

3 Jennifer Mishra. "Playing from Memory". American Music Teacher, vol. 65, nr 6 (Cincinnati: Music Teachers
National Association, 2016), 12 f.

4 Mishra, "Playing from Memory", 13.
5 Mishra, "Playing from Memory", 14 f.



Bland de som talade emot memorering vid denna tid noteras den betydande konsertorganisten
Clarence Eddy. I den amerikanska tidskriften 7The Etude stilldes ar 1906 en ldsarfriga om
varfor orgelkonserter ofta framfors fran noter. Eddy citerades med foljande resonemang som

svar pa fragestillningen:

The structure of the organ, said he, is vastly more complicated than that of any other solo
instrument. One must have not only a perfect command of the manual keyboards but also of the
pedals and mechanical accessories. [...] To burden the mind with memorizing the notes in addition
to these requirements is as harmful as it is useless. 6

Somliga orgelpedagoger under 1900-talet talade ocksa emot péastdenden om att utantillspel vid
orgeln dr “skadligt och virdelost”. Déribland kan ndmnas Marcel Dupré, som fran 1920-talet
spelade orgelkonserter fran minnet och férordade memorering bland sina elever. Ocksa Karl

Straube foresprakade frigorelse fran notbilden i orgelundervisningen.”

Flera anledningar kan identifieras till att organister inte véljer att memorera solistisk repertoar
1 samma utstrdckning som andra instrumentalister. Inte séllan forekommer det att organisten
har hjélp av en assistent i1 registreringsarbetet, vilket kan medfora ett praktiskt behov av en
gemensam notbild.8 Ofta &r instrumentet och spelbordet placerat pd en léktare eller
motsvarande sa att &hdrarna inte kan beskada organisten och huruvida denne spelar fran noter,
vilket likvél kan forsvaga incitamentet att memorera musiken.® I enlighet med Clarence Eddys
resonemang gar det ocksa att betona hansyn till ett spelsdtt som innefattar savél hander som
fotter; ett omfattande antal samtidigt spelade noter, harmoniska strukturer och utvecklad

flerstimmighet kan bidra till notbildens angeldgenhet vid framforande av orgelrepertoar.10

1.1.2 Improvisation versus komposition

Organister moter en lang och levande tradition av improvisatoriskt orgelspel med
funktionella, liturgiska eller konsertanta, motiv. En central diskurs i sammanhanget é&r
huruvida improvisation kan betraktas som en form av musikmemorering eller ej, samt olika
definitioner av begreppen improvisation och komposition. Hettrick hdvdar att orgel-
improvisation respektive memorering av orgelrepertoar kriver till stor del skilda kunskaper

och fardigheter; en god formaga till improvisation behdver inte implicera férmaga att

6 Hamilton C. Macdougall. "Playing without Notes". The Etude, vol. 24, nr 11 (Philadelphia: Theodore Presser
Company, 1906), 734.

7 David Backus. "Auswendig spielen auf der Orgel". Ars Organi, vol. 58, nr 1 (Mettlach: Gesellschaft der
orgelfreunde, 2010), 21.

8 Kevin L. Cischke. "Memorization Strategies and Techniques for Organist". The American Organist, vol. 37, nr
2 (New York: The American Guild of Organists, 2003), 79.

9 John Wells. "Memorisation for organists". Organists’ Review, vol. 93 nr 4 (Brierley Hills: The Incorporated
Association of Organists, 2007), 63.

10 Hettrick, "Presence of Mind", 68.



memorera kompositioner.!! Michael Callahan menar i sin avhandling att sjdlva begreppen
improvisation respektive komposition ofta och 1 allt for hog grad sérskiljs. Callahan definierar
improvisationsformaga som just forméga till memorering och éterskapande av flexibla,
generellt applicerbara musikaliska monster och tekniker. Implikationen skulle i annat fall vara
att improvisation enbart kan besta av oplanerade och obundna musikaliska infall i stunden.
Callahan lyfter vidare hur ocksd den musikaliska gestaltningen av komponerade verk kan

gynnas av ett improvisatoriskt, frigjort, forhallningssétt.12

1.2 Syfte och fragestallningar

Syftet med detta arbete dr att identifiera och problematisera strategier for utantillspel av
orgelrepertoar. Specifikt vill jag undersoka metoder for memorering av tvad orgelstycken

som jag sedan tidigare har instuderat frén notbild.
For att uppfylla arbetets syfte vill jag besvara foljande fragestéllningar:

* Vilka metoder kan anvdndas for att memorera den utvalda orgelrepertoaren?
* Hur pdverkas den konstndrliga gestaltningen av att repertoaren utfors utantill?

* Vilka problemomraden framstod i memoreringsprocessen?

11 Hettrick, "Presence of Mind", 68.

12 Michael Callahan. "Techniques of keyboard improvisation in the German Baroque and their implications for
today's pedagogy". (diss, New York: University of Rochester, 2010), 12.
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1.3 Centrala begrepp

I f6ljande avsnitt uppmirksammas néagra for arbetet centrala begrepp rorande memorering och

orgel.

1.3.1 Memorering

Svenska akademiens ordbok definierar verbet att memorera som att metodiskt och repetitivt
minnesfésta information, ocksa i betydelsen av att kunna aterge det inldrda stoffet ur minnet.!3
Nationalencyklopediens definition av memorering ar formaga att dels ldra sig nagot utantill
och att dels ldsa upp information ur minnet.'4 1 detta arbete anvidnder jag begreppet
memorering med innebdrden att metodiskt ldra in en musikalisk komposition utifrin syftet att

kunna aterskapa den vid instrumentet genom utantillspel, utan hjélp av notbild.

1.3.2 Orgel, organist och dartill relaterad terminologi

Orgelinstrumentet dr till sin spelmissiga form ett tangentinstrument som musikern oftast kan
traktera med savél hdnder som fotter. De klaviaturer som spelas med hidnderna bendmns
manualer och motsvarande klaviatur for fotterna bendmns pedal. Antalet manualer skiljer
mellan olika orglar, likasa den dvergripande utformningen av spelbordet, den plats frén vilken
musikern trakterar instrumentet. Orgelspelaren kan fordndra instrumentets klang genom att
vid spelbordet aktivera olika rader av orgelpipor, ordnade i register, och darvid utféra en
registrering. Vid vissa instrument finns mgjlighet att programmera eller framplocka varianter
av forinstillda registreringar 1 ett kombinationssystem, dér orgelns fulla klangbild snabbt kan

omgestaltas genom aktivering av en enskild tryckknapp eller fottrampa.

Den musiker som trakterar en orgel kan bendmnas organist, ett begrepp som ockséd kan
beteckna en tjdnstebefattning inom bland annat Svenska kyrkan.!5 Jag anvédnder i detta arbete
termen organist i bemirkelsen orgelspelare, ¢j inbegripande utbildningsniva eller yrkes-

sammanhang.

13 Svenska akademiens ordbok. "Memorera". Haimtad 16 mars 2024. https://www.saob.se/artikel/?
seek=memorera.

14 Nationalencyklopedin. "Memorera". Himtad 10 april 2024. https://www-ne-se.ezproxy.ub.gu.se/uppslagsverk/
ordbok/svensk/memorera.

15 Svenska kyrkan. "Svenska kyrkans kyrkomusikerexamen". Hamtad 16 mars 2024. https://
www.svenskakyrkan.se/utbildningsinstitutet/svenska-kyrkan-kyrkomusikerexamen.
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1.4 Tidigare forskning

En systematisk informationssokning kring &mnet musikmemorering genomfordes i databasen
RILM abstracts of music literature. Med sokorden “Memorisation” och “Organ” samt
urvalskriteriet ”Academic Journals” antrdffades 13 resultat. I sokresultatet identifierade jag
fyra artiklar publicerade mellan 1999 —2010 som svarade an mot arbetets syfte.!6 Genom
manuell s6kning har jag dartill antrdffat tvd artiklar som berdér memorering ur allmén-
musikaliska perspektiv.!? Avsikten med detta urval var att komplettera det begrénsade

resultatet fran den systematiska s6kningen.

1.4.1 Allmanmusikaliska perspektiv

Enligt Rita Aiello och Aaron Williamon har memoreringspedagogik under 1900-talet i
allmédnhet anfort att musikerns minnesbildande utgér fran audiell, visuell samt kinestetisk
information. Det audiella minnet inrymmer representationer av hur musiken later, vilket
inkluderar att musikern kan audialisera kommande partier i stycket innan dessa spelas. Det
visuella minnet kan dels inbegripa visualisering av sjidlva notbilden, dels minnes-
framplockning genom synintryck vid instrumentet. Det kinestetiska minnet forklaras likt ett
muskelminne diar komplexa, finmotoriska rorelser kan automatiseras och dér framplockningen
stimuleras av taktila intryck. Till dessa tre minnesperspektiv kridvs for en siker memorering
ocksa musikanalys samt kunskaper inom exempelvis formldra, harmoniléra och kontrapunkt.
Forfattarna betonar sammantaget vikten av att musiken Gvas mentalt, genom att visualisera

den utan att sitta vid instrumentet.!8

Roger Chaffin, Topher R. Logan och Kristen T. Begosh redogor for tvd olika processer inom
den episodiska minnesbildningen. Forfattarna bendmner dessa som associative chaining, dir
musikern associerar enskilda passager av stycket som en foljd av foregaende partier, och
content-adressable memory dir musikern studerar stycket pé sé sétt att respektive detalj kan
framplockas fristdende ur minnet. Den associativa inkodningen beskrivs uppkomma spontant
och till viss del omedvetet nir ett stycke dvas kronologiskt. Minnesprocessen dr procedurell
och frambringas av framforallt taktil, audiell och emotionell minnesbildning. Om musikern
kommer av sig i utantillspelet och den associativa minneskedjan bryts finns ofta ingen

mdjlighet till dterupptagning ndgon annanstans én vid ldnkens borjan.!?

16 Backus, "Auswendig spielen"; Cischke, "Memorization Strategies"; Hettrick, "Presence of Mind"; Wells,
"Memorisation for organists".

17 Rita Aiello & Aaron Williamon. "Memory". The science and psychology of music performance. (New York:
Oxford University Press, 2002); Chaffin et al., "Performing from memory".

18 Rita Aiello & Aaron Williamon. "Memory", 167.
19 Chaffin et al., "Performing from memory", 352.



En sdkrare memorering menar Chaffin et al. dr uppnéelig genom arbete med adresserbar
minnesbildning, vilken dr medveten och innefattar deklarativa minnesprocesser. Kunskapen
som inkodas dr faktabaserad och kan i ord uttalas. I detta arbete ndmner forfattarna tre
huvudprinciper. Den forsta principen innebdr att musiken avkodas pa detaljnivd genom
forknippning med tidigare inldrd likvirdig information, for att uppnd stark minnesmaéssig
inkodning och forstaelse. Den andra principen innefattar overgripande musikanalys och
konceptualisering av styckets form och struktur, for att mojliggdra organisering av den
memorerade informationen uppd ett formmaéssigt skelett. Den tredje principen syftar till
ovningar som stdrker musikerns minnesformaga och effektiviserar framplockningen,

déribland mental traning.20

Chaffin et al. visar pa hur memoreringen ocksa kan stirkas av performance cues (minnesord).
Detta innebar att musikern uppréttar egna begrepp som belyser valda delar av den musikaliska
texturen, med syfte att integrera de medvetna och omedvetna minnesprocesserna.
Minnesorden kan bland annat innefatta paminnelser om karaktér och gestaltning, dynamik,
fingersdttningar och spelteknik. Pédminnelserna kan visualiseras likt landmirken pa den
mentala karta av stycket som musikern uppritthaller i minnet vid utantillspel. Forfattarna

uppmanar till att arbeta med minnesord i samtliga stadier av 6vningsprocessen.2!

1.4.2 Instrumentspecifika perspektiv

David Backus, Kevin Cischke, Jane Schatkin Hettrick och John Wells redogdr i sina artiklar
for utantillspel vid orgelinstrumentet. Forfattarna tangerar sévil Aiello & Williamons som
Chatffin et al.s resonemang. Wells hivdar likt Aiello & Williamon att memoreringen grundas 1
taktil, visuell och audiell minnesbildning. Wells foresldr dértill olika sétt att arbeta med dessa
minnesperspektiv. Det audiella minnet kan lyftas 1 medvetande genom att dndra orgelns
registrering och vélja stimmor som markant skiljer sig frdn organistens klangvision av
stycket. Det taktila minnet kan medvetandegdras genom att 1ata en enskild hand eller fot fa
vila samtidigt som Ovriga stimmor fortsétter att spelas. Att 6va med en helt annan notbild pa

notstéllet havdar Wells kunna bidra till besinning ocksa géllande det visuella minnet.22

Hettrick betonar i likhet med Aiello & Williamon vikten av att visualisera musiken bortom
instrumentet. Forfattaren ndmner att organisten bor behandla varje enskild takt separat och

dartill prova att starta frdn olika platser mitt i stycket.23 Motsvarande lyfts dven fram av

20 Chaffin et al., "Performing from memory", 358.
21 Chaffin et al., "Performing from memory", 359 f.
22 Wells, "Memorisation for organists", 64 f.

23 Hettrick, "Presence of Mind", 70.



Cischke, som dartill visar pa att minnesmassig sidkerhet ockséd kan nds genom att arbeta med
stycket bakifrdn och borja memorera frin slutet.24 Hettrick hévdar att organisten inte bor lata
sig fixeras vid det visuella spelutférandet pa manual eller pedal ndr blicken borjar frigoras
frén notbilden. For att fokusera pa de taktila sinnesintrycken ges forslaget att tillfallesvis Gva
med 6gonen stdngda. Hettrick menar att det likasd kan vara effektivt att vid ndgot tillfdlle

spela helt utan registrering, alltsa i tystnad, vid orgeln.25

Ocksd Backus betonar vikten av att bygga upp utantillspelet utifrdn sma, memorerade
byggstenar som sedan arbetas ihop till en helhet. I motsats till Hettrick anser Backus att en
visuell 6vervakning av fingrar och fotter kan vara till organistens fordel.2¢ Slutligen betonar
Cischke att utifran en arsenal av olika memoreringsstrategier bor ett urval goras pa
individniva utifran varje musikers sitt att fungera och léra in, for att na ett tillfredsstéllande

och bestindigt memoreringsresultat.2’

24 Cischke, "Memorization Strategies", 79.
25 Hettrick, "Presence of Mind", 71.

26 Backus, "Auswendig spielen", 22 ff.

27 Cischke, "Memorization Strategies", 80.



2 Metod och material

I detta arbete, som sker pa konstndrlig grund, fungerar jag genom den egna musikaliska
praktiken som béde observator och forskningsobjekt. Enligt Vetenskapsradet kan konstnérlig
forskning bland annat forma kunskap om skapandeprocessen och dess metodologi samt bidra
till fordjupad forstaelse av konstartsfaltets mojligheter och utmaningar.?8 I studien observerar
jag den egna processen och musikaliska interaktionen inom undersdkningen av metoder for

utantillspel av orgelrepertoar.

Jag soker synliggora och dokumentera processen pa tvd olika sitt: med loggforing i en
processdagbok samt med kompletterande videodokumentation. Observationerna kretsar kring
memoreringsarbetet och dess progression samt uppkomna stillningstaganden. Med grund i
det astadkomna materialet, loggboksanteckningar och videodokumentation, samt med spjérn

mot tidigare forskning analyserar jag process och resultat.

2.1 Urval av kompositioner

Arbetet med urval av orgelkompositioner dr komplext. Barbara Owen, Peter Williams
och Stephen Bicknell beskriver hur den bevarade repertoaren for orgelinstrument med fog kan
beskrivas som den mest omfattande och tidsomspdnnande av alla instrumentala repertoarer.2?
Da arbetet 1 forsta hand dr &mnat att undersoka memorering ur ett samtida instrumenttekniskt
perspektiv grundade jag urvalet i kompositioner dér centrala kdnnetecken for det utvecklade
orgelinstrumentet kunde studeras. Min avgrinsning av sadana kdnnetecken var dels genom-
giende spel pa bade manual och pedal, dels att urvalet skulle utforska forandring av klang och

dynamik genom exempelvis manualbyten och omregistreringar.

Urvalet av kompositioner avgransades ocksd mot orgelrepertoar som vid arbetets uppstart var
aktualiserad och under fardiginstudering. Studien har undersokt memorering av repertoar som
jag sedan tidigare har gestaltat frdn notbild, med avsikt att mojliggdra analys av hur den

konstnirliga gestaltningen paverkas vid spel frdn notbild respektive utantill.

28 Vetenskapsradet. "Konstnérlig forskning". Hamtad 22 mars 2024. https://www.vr.se/uppdrag/framja-och-
finansiera-forskning/konstnarlig-forskning.html.

29 Barbara Owen et al. "Organ". Grove Music Online. Oxford: Oxford University Press, 2001. Himtad 16
augusti 2024. https://www-oxfordmusiconline-com.ezproxy.ub.gu.se/grovemusic/view/10.1093/gmo/
9781561592630.001.0001/0mo-9781561592630-e-0000044010.
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De tva stycken som jag valde ar:
* Prélude ur Prélude et fugue sur le nom d’Alain av Maurice Duruflé (1902—1986).

* Marcia elegiaca ur Orgelsonat i g-moll av Oskar Lindberg (1887—-1955).

Vid studie av Duruflés stycke brukade jag ett explorativt forhallningssétt till antraffade
memoreringsstrategier samtidigt som jag studerade tidigare teoribildning inom musikmemo-
rering. Den kunskapsmaéssiga syntes som framkom i delstudien sattes som referenspunkt vid

val av metoder for foljande undersdkning av Lindbergs stycke.

2.2 Val av orgelinstrument

Genomforandet har i huvudsak utforts vid det viktorianska orgelverk som &ar uppfort pa den
vistra sidoliktaren i Orgryte nya kyrka, Goteborg. Orgeln byggdes ursprungligen 1871 av Sir
Henry Willis for St. Stephens Church i London. Instrumentet anlédnde till Goteborg pad 1990-
talet och uppstélldes temporirt, efter visst omdanande och med en ny fasad, i1 orgelsalen pa

Artisten. 1998 flyttades instrumentet till nuvarande kyrkorum.30

Att jag valde just denna orgel bland mojliga instrument i goteborgsomradet har sévil
gestaltningsméssiga som speltekniska anledningar. Orgeln har 1 huvudsak mekanisk traktur,
det vill sdga Overforing mellan tangent och spelventil. Den direkta kontakten med en god
mekanik, och déri en upplevelse av gemensam andning mellan orgel och organist, har bidragit
till trygghet 1 spelet oavsett musikens karaktir eller tempo. Instrumentet har en bred,
grundtonsmadttad klang och en uppsittning féargrika solostimmor med méngfacetterade
anviandningsomraden, samt sju fasta kombinationer som ger mojlighet till klangforandring.
Orgelns liksvédviga temperering har tillsammans med ovanstdende aspekter banat en medelvéig
for att kunna gestalta en repertoarmissig bredd vid ett och samma instrument, med sérskild
uppmadrksamhet pd orgelméssiga utforandeaspekter. Regelbunden tillgng till Gvningstid vid

instrumentet har ocksé varit en bidragande orsak.

30 Goteborg Organ Art Center. "Géteborg, Orgryte nya kyrka, Vistra liktaren". Goteborgs stifts orgelinventering.
Héamtad 10 april 2024. https://orgeldatabas.gu.se/webgoart/goart/go_pub.php?
p=9&u=1&f=335&I=sv&sectsel=sform.
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Orgelns disposition:

Choir (I) C-g3

Great (II) C-g3

Swell (IIT) C-g3

Pedals C-f'!

Lieblich Gedact viii
Dulciana viii

Flute harmonique iv
Gemshorn vi 3!

Piccolo ii

Corno di Bassetto viii

Double Diapason xvi
Open Diapason viii
Claribel Flute viii
Viola viii

Octave iv

Quint i

Super Octave ii
Mixture

Bombarde viii

Contra Gamba xvi
Open Diapason viii
Lieblich Gedact viii
Gamba viii

Voix Celeste viii
Octave iv
Flageolet ii

Vox humana viii
Cornopean viii
Hautboy viii
Clarion vi 3!

Tremulant

Grand Open Diap. xvi
Violone Metal xvi
Bourdon xvi
Violoncello viii

Ophicleide xvi

Koppel: Swell to Great i suboktav-, unison- samt oktavldge, Choir to Great, Swell to Choir,
Choir to Pedals, Great to Pedals, Swell to Pedals.

Barkermaskin for Great och samtliga koppel till denna manual. Fasta kombinationer genom

fottrampor: 4 st. for Great + Pedals, 3 st. for Swell. Icke-balanserad svéllartrampa for Swell.

31 Registerandragen ar felaktigt mérkta med fottalet vi. De tva stimmorna klingar i 4'-ldge.

11



3 Genomforande

I foljande kapitel redogor jag for den egna undersokningen utifrén syftet. Under arbetets bada
delstudier var memoreringsprocessen forankrad i1 sévdl musikanalys som musikalisk
gestaltning. Processbeskrivningen sker 1 huvudsak musikkronologiskt (frdn kompositionens
borjan, till dess slut) och skildrar hur olika metoder implementeras pd detaljniva.
Avslutningsvis analyseras processen; jag belyser diri overgripande perspektiv samt anknyter

resultaten till litteratur.

3.1 Maurice Duruflé: Prélude

Maurice Duruflé utgjorde en distinkt profil 1 1900-talets franska musikkretsar. Han turnerade
bland annat som konsertorganist och var professor i harmonildra vid Pariskonservatoriet.
Som kompositor beskrivs Duruflé mycket sjalvkritisk och introspektiv, vilket avspeglas i1 den
begrinsade och alltsomoftast omarbetade repertoar han efterlimnade sig. 1942 komponerade
han Prélude et fugue sur le nom d’Alain, op. 7, for orgel. Stycket &r tillignat kompositoren
och organisten Jehan Alain (1911-1940) som avlidit i krigstjdnst under det vid tillkomsten
dnnu pédgdende vérldskriget. Duruflé citerar 1 stycket den framlidne Alain sdvdl musik-
alfabetiskt som tematiskt.3? En videoinspelning av nér jag spelar stycket utantill under

processens slutskede &r bilagt arbetet (Video 1).

3.1.1 Processbeskrivning

En Overgripande formanalys visar att Duruflés preludium kan konceptualiseras i tva
kontrasterande delar, hdr bendmnda 4 respektive B. Ett formschema kan darvid tecknas enligt:
A, B, A', B, A", Coda. Makroanalys av detta slag var vérdefull for orienteringen och
sdkerheten 1 utantillspelet. Jag upplevde formschemat som linkande fundament i bildandet av

egna mentala kartor 6ver musiken.

Jag provade att behandla respektive del sjdlvstandigt 1 memoreringsarbetet och satte inte ihop
stycket som helhet innan jag kunde spela alla delarna separat. I processens slutskede
medverkade denna strategi till stabilitet i memoreringen, dir eventuella felspelningar inte
paverkade kommande partier. Varje ny del upplevdes med en minnesmaéssig “fraschor”. Bland
de negativa effekterna kan ndmnas en tendens till tempoforskjutning och omedveten

karaktérsskiftning inom den musikaliska helheten, sérskilt gentemot respektive A-del.

32 Nicholas Kaye. "Duruflé, Maurice". Grove Music Online. (Oxford: Oxford University Press, 2001). Himtad
17 april 2024. https://www-oxfordmusiconline-com.ezproxy.ub.gu.se/grovemusic/view/10.1093/gmo/
9781561592630.001.0001/0m0-9781561592630-e-0000008407.
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En slutsats blev att jag hade behovt arbeta med delarna ocksa sinsemellan, genom att 1 hogre
grad undersdka och internalisera alla liknande motiv, mdgjligen innan stycket sattes ihop 1 sin
helhet.

Del A kinnetecknas av ett flodande triolmotiv 1 hdger hand, dér den inledande rérelsen tolkar
namnet Alain genom ett musikaliskt kryptogram, se notexempel 1. Triolmotivets perpetuum-
rorelse medverkade till behov av att fdsta rorelsen 1 muskelminnet for att frigora
minneskapacitet. Jag borjade metodiskt att fran notbilden analysera varje enskild ton och i
synnerhet dess harmoniska funktion, samt att dterge stimman vokalt for stark audiell
inkodning. Nar ett par takter var genomarbetade provade jag att avldgsna notbilden och spela i
flode. Under arbetets progression upplevde jag att min mentala representation av triolrérelsen
fordndrades, fran att jag visualiserade den vertikalt pa attondelsniva till att den framstdlldes 1
form av storre harmoniska partier, gester och melodiska linjer. Jag stravade efter att stindigt

véxla mellan detaljniva och dvergripande niva i minneskartan.
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Notexempel 1. Maurice Duruflé. "Prélude et fugue sur le nom d’Alain". Euvres pour orgue. (Paris: Editions
Durand, 2014). Takt 1-3. Musikalfabetisk nyckel, samt i hger hand styckets inledande triolmotiv.

Vinsterhandens ackompanjemang lade en stabil grund under triolmotivet. Ackompanje-
mangets rytm kan fornimmas likt hjartslag, och jag provade att inkoda hjartrytmen som ett
minnesord under styckets inledande takter for att internalisera memoreringen ytterligare. En
overgripande harmonisk analys verkade ocksd klargorande; fran inledande harmonik i
d-moll temat fOrst 1 parallelltonarten F-dur for att sedan réra sig mot dominanten, A-dur. Det
musikaliska flodet sétts darmed 1 forvintan, och del A Gvergar i ett mellanspel med en
stigande triolkedja i takt 40—43. Triolrorelsen forflyttas fran hoger hand till vénster hand och
utformas mer arpeggierande, likt en klangmatta. Analysarbete 1 denna form, med
uppmédrksamhet vid att uttala musikaliska strukturer, kompletterade framgangsrikt min

mentala karta dver musiken.
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Del B inleds vid takt 44, i C-lydisk tonalitet. Hogerhanden formar ett slags kvasi-gregorianskt
sidotema, se notexempel 2. Temat introducerar fjardedelstrioler mot vénsterhandens rorelse i
attondelstrioler. Sarskilt viktig var fornimmelsen av att jag sjong temat, for att behélla flodet.
Jag uppmirksammade dven att det vokala arbetet verkade bidra till farre felspelningar. Den
svaraste linjen att memorera var kontraintuitivt nog den minimalistiska pedalstimman. Jag tog
mig an dessa noter dels genom att analysera dem utifran ackordisk funktion och dels genom
att forebilda dem vokalt. Pedalstimman var dndock kénslig for felspelningar i slutet av
delstudien och krivde hog grad av minnesaktivitet. Overlag observerar jag i inspelningen
(Video 1) att flodet stramas till ndgot, mycket med anledning av den forindrade rytmiska

strukturen och en viss osdkerhet i pedalstimman.
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Notexempel 2. Duruflé, "Prélude et fugue", takt 44 — 46. Styckets kvasi-gregorianska sidotema &r placerat i
hoger hand. Dartill arpeggierade ackord i vanster hand.

En kort parafras pd sidotemat gors i1 takt 50—51 dér det spelas i védnsterhanden med en
grundtonsmattad registrering. I takt 52 transponeras hela forloppet till Ess-lydisk tonalitet och
en real insats foljer. Pedalen spelar denna gang legato och temat utfors bitvis trestimmigt.
Dynamikbeteckningen dr dock fortsatt mezzoforte. Jag kunde hir dra nytta av pedalstimmans

mer melodiska utformning som medforde att den upplevdes enklare att memorera,

I takt 60 ska ackompanjemanget, som spelas pa Willisorgelns tredje manual, omregistreras
genom tilligg av en 16'-stimma. Jag brottades linge med hur jag skulle komma ihag detta.
Genom att forknippa meloditemats nedgang i basregistret med att jag skulle dra ett morkt
klingande register var plotsligt denna memorering séker och jag missade direfter aldrig
omregistreringen. Jag memorerade andra registreringsforandringar i stycket pa liknande sitt;
jag arbetade bade med audialisering av kommande partier samt uppréttade minnesord och
forknippningar till specifika motiv i musiken, for att uppméirksamma registreringarna i god tid

innan utforande.
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Tva korta skeninsatser med triolmotiv passerar i takt 62—65. Det musikaliska flodet stannar
upp infor omtagning av del A som denna ging ar transponerad en kvart upp, till g-moll.
Takterna 66—72 dr en reell atertagning av styckets inledande takter. Temat vidareutvecklas
sedan upp mot en hojdpunkt dér musiken for forsta gangen méter en nyans i forte. I foljande
B-del, fran takt 113, presenteras ytterligare en rytmisk dimension. Mot hdgerhandens
fjardedelstrioler och vénsterhandens attondelstrioler spelar pedalen raka fjardedelar, vilket
forstirker den metriska “kollisionen”. Fragment av sidotemat utfors forst i Ass-lydisk och
dérefter 1 Cess-lydisk tonalitet. I den sistndmnda insatsen utfors det dessutom i kanon pa

kvarten, se notexempel 3. Pedalstimman ser vid detta tillfdlle 6verbundna fjardedelar.
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Notexempel 3. Duruflé, "Prélude et fugue", takt 121 — 122. Sidotemat utfors i kanon pa kvarten. De tre systemen
presenterar olika rytmiska dimensioner.

Kanoninsatsen efterfoljs direkt av en A-del 1 fragmentation, hir benimnd A". Harmoniken
upplevs allt kiirvare och inleds i ess-moll. Aterigen fors det harmoniska férloppet i riktning
mot dominanten. Pa vigen passeras en lang kedja vixeldominantiska ackord, ofta utférda som
franska sextackord, i ett hogt register pd manualerna. I inkodningsarbetet upplevdes foljande
takter svirbemadstrade och osdkra. Jag forsokte med erfarenhet frin styckets inledning att
memorera trioltemat i muskelminnet och lata harmoniken uppta stérre utrymme i
arbetsminnet. Jag provade ocksd att utfora en funktionsanalys, vilken dock inte uppfattades
stdrka minneskartan dd den harmoniska progressionen édr sédpass diminuerad och utgors av
komplexa dominantiska funktioner som ej verkade frigérande i mitt spel. En dvergripande
ackordanalys tycktes déremot stodja mig att uppnd rimlig harmonisk medvetenhet och
sammankoppla de audiella och taktila intrycken mot ett teoriméssigt tolkningsnit. Jag
provade att 6va denna del savél vid instrumentet som mentalt, takt for takt, och anvinde mig
av ett antal minnesord. Sammantaget var denna strategi framgangsrik och byggde en god

sdkerhet i memoreringen, trots satsens komplexitet.
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Jag belyser 1 notexempel 4 nagra av strukturerna i min mentala karta Gver del A".
Vinsterhandens ackord far uppta storre plats 1 arbetsminnet samtidigt som hogerhandens
trioler fradmst inkodats 1 muskelminnet, med undantag for exempelvis hojdtonerna i takt 128
och 129 som kriaver uppmirksamhet for att spelas sidkert. Jag forsoker i exemplet lata de
aktuella minnesorden verka sammankopplande mellan olika minnesfunktioner. Paminnelserna

ror bade speltekniska, gestaltningsmissiga och harmoniska perspektiv.

Fjirde fingret pa Cess OBS Eb°7! Virna om hojdtonerna
B Cb/Eb CbmP5/Ep
Ebm F7b5/Cb Ebm F7b5/Cb Ebm Eb°7 / /E
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Notexempel 4. Duruflé, "Prélude et fugue", takt 125 — 136. Egen mental karta dar hdger och vénster hand
visualiseras inom samma notsystem. Over notsystemen ackordanalys samt egna minnesord.

Trioltemat augmenteras dérefter, forflyttas till pedalstimman och stannar slutligen upp i en
ensam, kort pedalton. Harvid foljer preludiets Coda, dédr karaktdren tvirt omkastas och
utmynnar i en slags avslutande meditation. Duruflé citerar huvudtemat ur Jehan Alains
orgelstycke Litanies och omharmoniserar dédrefter motiv ur samma stycke. Trots att tempot &r
mer stillsamt och antalet spelade noter farre upplevde jag att memoreringsprocessen var lika
krivande som tidigare. Aterigen uppmirksammade jag behov av bide formanalys, harmonisk

analys samt inkodning pé detaljniva med fokus pa medvetna minnesprocesser.
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3.1.2 Processanalys

Delstudien var grundad i ett explorativt forhallningssétt, diar jag provade en mangfald av
memoreringsstrategier och fordndrade infallsvinklar under arbetets gdng. Utforskandet stérkte
den egna frimodigheten i arbetet mot att vaga sldppa notbilden och hjilpte mig att borja

medvetandegdra aktiva och inaktiva minnesprocesser.

Grundstrategin for att uppna resultat i form av en bestdende memorering var att utfora savél
makro- som mikroanalyser av styckets form och harmoniska forlopp. Det var framgangsrikt
att ova stycket nedbrutet i mindre, sjilvstindiga delar men jag sdg ocksé ett behov av att
dartill medvetandegdra helheten: tempo och karaktirsforhallanden samt overgangar mellan
styckets olika partier. Centralt i memoreringsarbetet var att jag arbetade med att aktivt
formulera och uttala den kunskap som inkodades, ocksa genom anvidndandet av minnesord.
Jag anknyter processen till Chaffin et al. som resonerar kring virdet av medvetet minnes-
bildande genom deklarativa minnesprocesser.33 Jag mirkte ocksd framgéng 1 att visualisera
musik, registreringar och koreografi utan att sitta vid orgelinstrumentet. Visualiseringsarbetet
verkade forstdrka sjdlva den taktila upplevelsen 1 utantillspelet, vilket i sin tur bidrog till en

kinsla av trygghet och stabilitet.

En central aspekt 1 processen var att utantillspelet helt och hédllet memorerades och inspelades
utan nédrvarande publik. Studien undersoker ej hur memoreringen kan paverkas av exempelvis
nervositet 1 en framtrddandesituation. Vid vérterminens orgelexamination spelade jag dock
bland annat just Duruflés preludium, denna ging frdn notbilden, och antecknade darvid

foljande i processdagboken:

Memoreringsarbetet har hjélpt mitt orgelspel ur ett helhetsperspektiv, ocksé nir jag nu framforde
stycket fran notbild. Noterna gav mig fortfarande en trygghetskédnsla d4 musiken skulle framforas
infor lyssnande publik. Trots denna upplevelse, och utan risk for minnesluckor, kénde jag mig mer
begrinsad i musicerandet med notbilden framf6r 6gonen, i jamforelse med nér jag spelat utantill.
Notbilden lade nigot mekaniskt 6ver gestaltningen; jag kdnde mig inte lika musikaliskt och
uttrycksmaéssigt frigjord. Min pulsation, och perception av sjilva tempot i musicerandet, verkar
vara annorlunda vid utantillspel.34

En stark upplevelse var ocksd nir jag efter sommaruppehallet spelade stycket utantill och

provade hur memoreringen hade péverkats av ett langre uppehall:

33 Chaffin et al., "Performing from memory", 352.
34 Processdagbok, 13 maj 2024.
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Trots att jag inte hade spelat nagot alls pd Duruflé under ndrmare 3 méanader fl6t stycket helt utan
avbrott och jag blev dverraskad att tidsperspektivet inte paverkat min memorering nagot méarkbart.
Upprittade performance cues fanns i huvudsak kvar i minnet och jag kunde tydligt uppleva hur de
stirkte orienteringen i utantillspelet ndr memoreringen nu hade landat i langtidsminnet.35

Jag noterade vid detta tillfdlle att stycket som helhet var mer sammansmalt, samt att ménga av
de differenser mellan olika partier som kunde anas vid videoinspelningen i april hade
utjdmnats. Tidsperspektivet har varit centralt nir det kommer till memoreringens fram-
mognad. Under delstudien har jag maérkt att det tagit ungeféar en vecka fran att jag metodiskt
arbetat med ett parti till dess att resultatet av arbetet blivit mirkbart. Jag resonerar att
musikmemorering kan ses som en utdragen kognitiv process, ddr den episodiska minnes-
bildningen, “langtidsminnet”, blir framplockningsbar forst efter det att sinnesintrycken har

bearbetats och fatt ’landa” hos musikern.

Sammanfattningsvis har arbetet med stycket genom valda metoder skapat ett tydligt resultat i
form av en bestdende memorering. Flera av delstudiens nyckelstrategier tangerar i synnerhet
det resonemang som Chaffin et al. for kring medvetna respektive omedvetna minnes-
processer, det adresserbara minnesbildandets tre huvudprinciper samt anvdndandet av
minnesord. Med grund i dessa resultat och berdringspunkter vill jag déarfor vidareutforska

foljande metoder i ndstkommande delstudie:

+ Konceptualisering av styckets form och struktur.
* Avkodning av musiken pé detaljniva.
* Audialisering och visualisering av musik, registreringar och spelkoreografi.

» Upprittande av minnesord.

35 Processdagbok, 2 september 2024.
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3.2 Oskar Lindberg: Marcia elegiaca

Bland Oskar Lindbergs trettiotalet orgelkompositioner intar hans Orgelsonat i g-moll fran
1924 en central plats.3¢ Sonaten med dess fyra satser utforskar ett brett spektrum gillande
savil klang som dynamik 1 orgelinstrumentet pa ett nydanande sétt. Verket dr ocksd samtida
med kompositérens och organistens vixande intresse for orgelbyggeri. Lindberg blev fran
mitten av 1920-talet allt mer involverad inom orgelbyggande, bland annat som kontrollant f6r
nya instrument runt om i landet.37 Inte minst utmynnade intresset i konstruktionen av en egen

hemorgel pa fritidsséllet utanfor harkomstorten Gagnef i Dalarna.

Studien undersoker memorering av den fOrsta satsen 1 sonaten med utgdngspunkt i de metoder
som utkristalliserats genom foregaende delstudie. Ocksa denna processbeskrivning utfors i
huvudsak musikkronologiskt. Bilagt arbetet finns en avslutande videoinspelning av stycket
(Video 2).

3.2.1 Processbeskrivning

Den forsta satsen ur Oskar Lindbergs orgelsonat har karaktirsbeteckningen Marcia elegiaca,
vilket genom det dramaturgiska och mollbetonade forloppet understryker fornimmelsen av en
slags sorgmarsch. Satsen ar utford i tredelad form, motsvarande formschemat 4, B, 4, C, A.
Huvudtemat dr komponerat i en tit, homofon sats; savil melodilinje som ackompanjemang ar
stundtals oktavdubblerade i bade hoger och vénster hand, se notexempel 5. Pedalstimman é&r
pa likartat sétt skriven i1 oktaver dir sd &r mdjligt. Harmoniken ror sig via en kromatisk

baslinje mot dominanten, D-dur.
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Notexempel 5. Oskar Lindberg. "Marcia elegiaca". Sonata in g. (Stockholm: Nordiska musikforlaget, 1973).
Takt 1—4. Oktavfordubblingar i savil tema som ackompanjemang.

36 Bo Harry Sandin. "Oskar Lindberg — en Guds spelman". (Stockholm: Notex Produktion, 2000), 108.
37 Sandin, "Oskar Lindberg", 111.
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En utmaning 1 memoreringen av dessa strukturer upplevde jag vara kontrasten mellan den
vertikala strukturen och behovet av ett horisontellt musikaliskt flode. Notbildens lodrita
informationsstapling upplevdes som ett hinder for att nd musikalisk forstaelse. Jag utforskade
avkodning av notbilden ur olika perspektiv: att bryta ned och analysera satsen per not, per
ackord, sedan per takt och per fras. Direfter borjade jag visualisera musikaliskt flode
gentemot den analyserade informationen. Slutligen tog jag musiken till instrumentet och
fokuserade pa frasering, melodik och harmonisk progression. Vid sérskilt kdnsliga stillen,
exempelvis kvarthoppen 1 pedalstimman, arbetade jag med minnesord som syftade att stirka
inkodningen. Jag behdvde fortsétta att véixla mellan de olika minnesnivéerna och ritta till

felinkodningar i takt med memoreringens frammognad.

Huvudtemat dvergar efter tio takter i del B: ett kontrasterande, modalt sidotema som inleds 1
dominanttonarten, se notexempel 6. Sidotemat utvecklas pa Iyriskt vis med klara
melodistimmor mot ackompanjemang, vilket uppfattas som en markant omvéndning fran den
homofona inledningen. Den pordsa strukturen verkar harmoniskt enkel och uppmuntrade till
inaktivt minnesarbete. Jag tilldit mig dérfor att borja arbeta med musiken i sidled, med fokus
pa sjélva stamforingen. Genom att sjunga de tydliga melodilinjerna och samtidigt visualisera
ackompanjemanget uppnddde jag en stark taktil kdnsla av med- och motrdrelser mellan

stimmorna ocksa ndr jag sedan satte mig vid instrumentet.
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Notexempel 6. Lindberg, "Marcia elegiaca", takt 11 — 14. Kontrasterande modalt sidotema. I takt 14 inleds en
solistisk melodilinje.

Denna strategi, utan aktivt analysarbete, fungerade s ldnge harmoniken var relativt enkel och
holl sig inom tonarten. Nar satsen fran takt 16 och framat borjar modulera var det tydligt att
jag behovde arbeta mer medvetet. Musiken kretsar fortsatt kring tydliga melodilinjer, vilka
jag kunde audialisera fritt sedan tidigare instudering. Efter genomford analysprocess borjade
jag forstdrka det taktila intrycket av musiken genom visualisering. Ett 1ampligt tillvigagangs-

sdtt 1 detta fall var att bryta ner musiken i episoder om halva takter som sedan dvades separat.
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Lindbergs stycke har vissa registreringstekniskt utmanande partier. Inte minst vid takt 24, dar
dynamiken infér omtagning av huvudtemat ska vixa fran pianissimo till fortissimo under
endast en takt. Vid Willisorgeln har jag i huvudsak fyra moéjliga metoder for dynamisk
fordndring: att bruka manualbyten samt omregistreringar, ocksd genom anviandandet av fasta
kombinationer och koppelmdjligheter, att anvinda tredje manualens svéllanordning, vilken
dock ar viktbelastad och placerad snarast oatkomligt vid sidan om pedalklaviaturen, samt att
arbeta agogiskt 1 spelutférandet. For att uppnd Svertygande dynamisk forédndring behdver jag
kombinera flera av dessa metoder pa ett organiskt sitt. Tillvigagangssdttet begrinsas av att
jag ar ensam vid orgeln utan registranthjilp. Dértill medfor kompositionens utformning att jag
endast har fotterna till forfogande for att paverka mojliga spelhjalpmedel. Pedalen dr darmed

central i mgjliggérandet av dynamikforéndring.

For att undersdka memorering av en mojlig dynamikldsning strukturerade jag upp
pedalstimman grafiskt och utformade en koreografi for respektive fot, se notexempel 7. Att
nedteckna koreografin pa papper, 1 skilda notsystem, hjédlpte mig i det deklarativa
inkodningsarbetet. Det underldttade mojligheten till visualisering och att jag, nér jag vl satt
vid instrumentet, ddrigenom kunde fokusera pd flodet och i storre grad Overbrygga de

speltekniska svérigheterna.
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Notexempel 7. Lindberg, "Marcia elegiaca", takt 23 — 26, pedalstimma. Nedtecknad koreografi for respektive
fot. Hoger fot mandvrerar svéllare samt kombinationstrampor (tr.).

Satsens triodel, del C, dr utformad som ett ndrmast fristdende parti 1 parallelltonarten Bess-
dur. Ett rytmiserat ackompanjemang stdlls mot en basstimma i attondelsrorelse och utdanas
sedan med ett lyriskt flojtsolo. Jag tog mig an den nya strukturen pd samma sitt som i tidigare
delar; jag satte ord pd musikaliska strukturer och kompletterade med analytisk information.
Jag brot ned musiken i episoder om halva takter och memorerade genom att bit for bit
avldgsna mig fran notbilden, ldgga marke till taktila och audiella intryck samt forebilda vokalt

vid invecklade partier, exempelvis ndr basstimman byter sprangton i takt 38 och 42.
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Det mest utmanande partiet att memorera i Lindbergs stycke var perioden mellan takt 44—47.
Flojtsolot utvidgas genom tillagg av en understimma pa i huvudsak tersavstdnd. Pedalen utfor
motsvarande attondelsfigurer som tidigare. Efter att ha avkodat melodin och basstimman
samt analyserat den harmoniska progressionen kunde jag fritt spela hoger hand och pedal
utantill. Vénsterhanden var dock inte lika sjdlvklar och jag mérkte hur memoreringen av
denna inte “fastnade” i minnet. Jag kunde &terskapa partiet nér jag nyligen hade spelat fran
notbilden och holl musiken i arbetsminnet, men nér jag lat memoreringen vila och migrera till
langtidsminnet forvrangdes informationen och omojliggjorde en korrekt dterskapning, oavsett

om jag spelade vinsterhanden ensam eller i sitt ssmmanhang.

Notexempel 8. Lindberg, "Marcia elegiaca", takt 44 — 47. Polyfon struktur med flera konkurrerande melodiska
figurer. For att tydliggdra melodilinjen ocksé i vansterhandens ackordiska sats har dverstimman fargmarkerats.

Jag uppfattade att svarigheten var beroende av hur jag konceptualiserade den underliggande
strukturen. Memoreringen blev framgangsrik forst nir jag provade att behandla vénsterhanden
mer horisontellt, fran att ha betraktat mittenstimman som enbart ackordisk information till att
se den som ytterligare en melodisk linje med understimmor, se notexempel 8. Tidigare i
processen hade entusiasmen for hogerhandens tvastimmighet och pedalens arpeggiering
konkurrerat ut intresset for vinsterhandens, i notbilden patrdngande vertikala, utformning. Att
analysera vinsterhanden ackordiskt bidrog inte till forstdelse for satsens struktur och
samspelet mellan de olika stimmorna. Istillet behovde jag forsoka Oversitta den vertikala
information till memorerbara byggstenar. Memoreringen fOrutsatte ett horisontellt forhall-
ningssétt till notbilden, ocksa ndr inkodningsarbetet skedde pd detaljniva. Jag noterar i
inspelningen (Video 2) att jag dndock inte nar fram till ett tydligt horisontellt flode i
memoreringen; det forekommer en viss “stolpighet” i de partier som krdver hég minnes-

aktivitet och dir jag fortfarande antyder lagga fokus pa att forsoka spela rétt toner.
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3.2.2 Processanalys

Studien av Lindbergs stycke grundades i undersdkandet av fyra memoreringsmetoder:
konceptualisering av styckets form och struktur, avkodning av musiken pd detaljniva,
audialisering och visualisering av musik, registreringar och spelkoreografi samt upprdttande
av minnesord. Undersokningen har vidareutforskat de resultat som framkom vid foregaende

delstudie samt problematiserat utantillspel av orgelrepertoar ur nya perspektiv.

Ett centralt tema i delstudien var problematiseringen av sjilva notbilden. I flera avseenden har
arbetet belyst hur notbildens vertikala presentation av musikens struktur kan std i konflikt
med det horisontella flode som krdvs for musikalisk fOrstdelse och déri en effektiv
memorering. Denna utmaning blev sérskilt tydlig i hanteringen av ackordiska och polyfona
strukturer dar flera stimmor skulle integreras. Trots att jag hade instuderat och spelat stycket
frén noterna tidigare var jag tvungen att betrakta notbilden ur nya perspektiv nér jag nu skulle
memorera musiken. Sjdlva hanteringen av den visuella forlagan behdvde vara annorlunda.

Aterigen uppmirksammades behovet av medvetna, deklarativa minnesprocesser.

Att konceptualisera form och struktur visade sig vara utmanande, inte minst med anledning av
att jag stdndigt betraktade forlagan ur olika perspektiv. En viktig strategi i processen var att
vaga revidera de mentala kartorna under processens fortlopande. Vissa grundldggande
strukturer, sasom det dvergripande formschemat, behdvde tydliggoras redan frén borjan for
organisering av minnesstoffet. Dérefter stod processerna med detaljavkodning av notbilden
respektive strukturell konceptualisering 1 dialog med varandra. Nya musikaliska insikter

erfordrade att minnesinformationen ocksd kunde organiseras mer tillimpligt.

En fragestillning som uppenbarats under sévil denna som foregéende delstudie dr huruvida
den egna perceptionen av tempo fordndras ndr musiken framfors utantill, 1 jAmforelse med
fran notbild. I Lindbergs stycke finns utmaningar med &terkommande motiv samt ritardandon
och dragningar. Under denna studie blev det sdrskilt patagligt att min egna musikaliska frihet
verkade framjas av utantillspel. Tempokénslan och pulsationen férandrades, mojligen fran att
vara tidsbetingad och strukturerad genom exempelvis de vertikala taktstrecken i1 notbilden till

att utgd fran den inneboende pulsen och det horisontella flodet i musiken.
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Arbetet med audialisering och visualisering understddde uppbyggandet av minneskartor.
Liksom merparten av de provade minnesmetoderna noterade jag dock bdde utmaningar och
nackdelar med det enskilda forfarandet. Nar jag repeterade stycket vid en annan orgel kom jag
standigt av mig i en takt som jag tidigare hade klarat av vid Willisorgeln. Jag gjorde dérefter

foljande reflektion i1 processdagboken:

Hur jag &n repeterade sd kom jag av mig pa samma stélle. Jag uppmérksammade att det verkade
vara ett ackord i1 vinsterhanden som inte spelades korrekt. Plotsligt insag jag att tangenten for lilla a
pa denna digitalorgel var trasig och ¢j ljudande. Jag spelade faktiskt ritt toner i ackordet, men
eftersom jag inte horde a:et sa stimde det klangliga resultatet inte 6verens med min taktila och
visuella upplevelse. Troligtvis var detta anledningen till att utantillspelet sattes ur balans.38

I skenet av detta framstar det tydligt att flera minnesmetoder behdver kompletteras for att
overvinna saval inre som yttre paverkan pa memoreringen. Grundstrategin for utantillspel i
bada delstudier har varit medveten minnesinkodning, uppbyggnad av minneskartor samt
medvetandegorande av koreografi kopplat till det aktuella orgelinstrumentet. Dértill har
utforandet Ovats mentalt genom visualisering och audialisering. Att jag har utfort bada
delstudierna vid en och samma orgel har begrdnsat undersokningen av hur memorerings-
resultatet kan paverkas av olika instrument och sammanhang, dértill eventuell nédrvarande
publik, nervositet hos organisten eller andra distraherande inslag. Trots dessa begriansningar i
metodvalet har jag vid flera tillféllen erfarit att det memorerade stoffet, nér det bearbetats och

landat i1 det episodiska minnet, varit bestandigt och framplockningsbart i h6g omfattning.

38 Processdagbok, 9 september 2024.
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4 Diskussion

Det for arbetet avslutande diskussionskapitlet avser dels att anknyta process och resultat till

arbetets inledande problemformulering, dels att lyfta arbetet till en generell niva.

4.1 Resultatdiskussion

Chaffin et al. hdvdar att musikmemorering kridver en somlds integrering av omedvetna
(procedurella) respektive medvetna (deklarativa) minnesprocesser.3® I foreliggande arbete har
ett huvudfokus lagts kring utforskande av dessa tva perspektiv. De ér 1 sig sjdlva olikartade;
den procedurella kunskapen, att veta ”hur” man utfor en handling eller en rorelse, dr i mangt
och mycket en omedveten kunskap. Vid instrumentet dr det den kunskap som sitter i
fingrarna”. Den deklarativa kunskapen ir istdllet faktabaserad och medveten, men 1 sig sjélv
inte omsatt 1 handling. For att kunna &terskapa musik vid orgeln har jag i likhet med Chaffin

et al.s resonemang erfarit behov av att integrera de tvd minnesprocesserna.

Mina grundstrategier for memorering av orgelmusiken i detta arbete har varit analysarbete pa
makro- och mikronivd, uppbyggande av minneskartor, samt mental trining genom
audialisering och visualisering. Analysarbetet har gett upphov till deklarativ kunskap som
sedan omsatts genom minnesstrukturering; jag har provat att konceptualisera musikaliska
strukturer och att implementera minnesord som syftat till att stdrka de egna minneskartorna
over det musikaliska forloppet. Nér jag dérefter 6vat in musiken procedurellt, bdde vid
instrumentet och genom visualisering, har minneskartorna och minnesorden verkat som en

brygga mellan faktakunskapen och procedurkunskapen.

Genomgéende har jag sett ett behov av att kombinera flera olika minnesmetoder. Ett
problemomrade har identifierats i att flera av metoderna i sig sjédlva dr kénsliga for paverkan.
Att konceptualisera musikaliska strukturer forutsatte exempelvis ett hermeneutiskt forhall-
ningssétt. Ju mer jag arbetade med ett musikaliskt parti, desto storre blev insikten att den egna
kunskapen om sammanhanget aldrig ar fullkomlig. Konceptualiseringens syfte var att skapa
bestindiga minnesstrukturer, men de behdvde dnda vara omsorgsfullt uppbyggda och mojliga
att bearbeta. Det var ocksd nddvindigt att regelbundet utvérdera vilka minnesperspektiv som
behovde stimulans under olika delar av processen. Anpassningen var hogst individuell och
likasd beroende av progressionen 1 det musikanalytiska arbetet. Nya insikter kridvde att
metodvalet omvérderades och att musiken inkodades pé andra sitt. Likasd behovde jag
aterkomma till tidigare partier och analysera hur memoreringen hade migrerat fran

arbetsminne till ldngtidsminne, samt undersoka ifall nagon del av inkodningen forvringts eller

39 Chaffin et al., "Performing from memory", 352.
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fallit bort. Studien har inte syftat till att behandla kognitionsvetenskapliga aspekter, men
dndock lyft vérdet av det egna utforskandet kring olika minnesprocesser och deras paverkan

pa det konstnirliga resultatet.

Ett annat problemomréde innefattar avkodningen av sjidlva notbilden. Jag har i studien
identifierat att memorering kriver ett annorlunda forhéllningssétt till den tryckta forlagan én
vid spel fran noterna, i synnerhet ndr kompositionen sedan tidigare har instuderats pa
“traditionellt” vis genom notbild. En god notldsare kanske snabbt kan avkoda en forlaga och
aterge den med gott resultat utan att behova lyfta i medvetande kompositionens samtliga
underliggande strukturer. Provade memoreringsmetoder har dock visat pa att den visuella
informationen aktivt behover analyseras och omsittas i faktakunskap. Ur ett instrument-
specifikt perspektiv upplevde jag dessa medvetna minnesprocesser som sérskilt centrala for
att sammansmélta den méngfald av musikaliska och tekniska parametrar som ligger 1

orgelmusikens vésen.

I studien observerade jag ocksa hur den konstnérliga gestaltningen paverkades av att musiken
spelades utantill. Framforallt mirkte jag hur perceptionen av tempo samt den egna
pulsationen i1 musicerandet forefoll fordndrad. Tempoaspekten upplevdes mer tidsmaéssigt
strikt vid spel frdn notbilden, respektive mer plastisk vid utantillspel. Ur detta perspektiv
verkade memoreringen frigorande for gestaltningen och mojliggjorde en mer personlig

interpretation av kompositionen.

Jag erfor mot slutet av processen att min interpretativa frihet i repertoarspelet blev alltmer lik
den frihet jag upplever vid improvisation. Dock hévdar jag, pd samma sétt som Hettrick, att
det finns stora skillnader 1 utférande av orgelimprovisation respektive memorering av
orgelrepertoar.40 Bada tillvigagangssitten kan anses fOrutsidtta memorering av musikaliska
strukturer. Min insikt dr emellertid att memorering av en komposition kridver ett mer
detaljstyrt och reglerat angreppssitt dn for att planera och utféra en improvisation. Callahan

lyfter perspektiv som bide tangerar och problematiserar detta:

[...] it is certainly true that playing from this sort of memory, in the note-for-note sense in which
classical musicians think of memorization, is no more an improvisational behavior than is
performing a theatrical play with one’s lines memorized.*!

Utantillspelet verkar 1 skenet av Callahans resonemang helt vésensskilt improvisationen,

men jag har i studien dndock uppfattat sjélva gestaltningen och pulsationen i musicerandet

40 Hettrick, "Presence of Mind", 68.
41 Callahan, "Techniques of keyboard improvisation", 8 ff.
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som likartad. Mojligen kan den konstnérliga gestaltningen fornimmas vara just befriad, 1 fallet

med denna studie befriad frdn notbilden.

4.2 Slutdiskussion

Organister moter ofta utmaningen i att spela vid olika orglar, som skiljer sig at géllande savél
taktil och klanglig spelupplevelse som praktisk utformning av sjélva spelbordet. Att uppna ett
sdkert utantillspel som ocksé ter sig utforbart vid madngahanda orgelinstrument verkar vara ett
outforskat omréde. De metoder som prdovats vid Willisorgeln, med syfte att medvetandegora
och mojliggéra visualisering av koreografi, &r generellt applicerbara. Studien har inte
undersokt huruvida andra musikaliska strukturer behover inkodas annorledes for att
kompositionen ska kunna aterskapas vid olika slags instrument, samt de dilemman som en

sadan process kan innebéra.

Syftet med detta arbete har varit att identifiera och problematisera strategier for utantillspel av
orgelrepertoar. Processen star i kontrast till det etablerade praxis som identifierats inom
orgelspelstraditionen, att spela repertoar fran noter. Inte minst erfors normen péafallande vid
informationssokningen kring dmnet, dér tidigare publikationer inom det instrumentspecifika
omrddet ar fataliga. Ndgra av vér tids framstdende internationella organister dr kénda for att
spela utantill, men memoreringshantverket har mig tidigare alltid framstatt fjdrran avldgset
och ondbart. Genom denna studie har min forméga till utantillspel borjat bli greppbar och
givit insikt om att fardigheten dr mgjlig att 6va upp genom metodisk tréning. Det har varit en
konstnidrligt berikande process i upplevelsen av ett mer forkroppsligat musicerande nér

notbilden avlidgsnades.
Pa ett personligt plan har arbetet givit en forsta erfarenhet av hur utantillspel kan utveckla

musicerandet vid orgelpallen: befrielsen dr stor och minnesforlusterna pafallande minimala

vid metodisk musikmemorering!
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