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11. TVA TONSATTARPROFILER

KARL-BIRGER BLOMDAHL

\ / dren och férsommaren 1968 skordade doden stort i svenske kul-
turliv. Den 16 mars dog Gunnar Ekelsf, den 30 maj Erik Lin-
degren — de tvé storsta diktarna — inom loppet av bara ett par minader.
Tva veckor senare, den 14 juni, gick ocksd Karl-Birger Blomdahl bort.
En sista TV-intervju med honom gjordes viren 1968 i ett laborato-
rium pa Karolinska sjukhuset. Han hade inte kommit dit av medicin-
ska skil, inte for att undersoka sitt efter infarkter s skira hjirta. Skilet
var konstnirligt. Det hade med hans skapande att gora. Bland appara-
ter, sladdar och kontakter berittar han hur man tillsammans hade stu-
derat impulserna i hans hjirna. Nigot liknande hade gjorts med hjir-
tat. Slagen, rytmen hade t.o.m. spelats in pa band. Idén var att materi-
alet skulle anviindas som ett grundstoff i det verk som fyllde Blomdahls
tankar under de sista levnadséren.

Han hade List en bok som heter Sagan om den stora datamaskinen,
»en vision» av Olof Johannesson, pseudonym fér nobelpristagaren
Hannes Alfvén. Dir fanns tankar om tillstdndet i virlden och en oro fér
framtiden som i mycket liknade det som Blomdahl hade kommit fram
till. Maktbegiir och perspektivloshet styr i allt for hog grad véra hand-
lingar. Datorer diremot — niir de vil utvecklats — kommer att rationellt
16sa ménga av de problem som vi minniskor inte formar klara: datorer-
na som inte vet vad gott och ont ir, som inte blir fingar i kinslor,
habegir och aggressiva handlingar. Men samtidigt: hur skrimmande 4r
inte denna 6vertro pd teknikens méjligheter, denna idé art tekniken
kan spela en frilsarroll!

Sagan skulle ha blivit Blomdahls tredje musikdramatiska verk, med
stora inslag av dans och elektronisk ljudkonst. Nir projektet blev be-
kant kom minga och skiftande kommentarer — lit vara inte offentligt.
Nigra menade att nu hade cirkeln slutits. Den unge ingenjérsstudent
som en ging hade hoppat av for att dgna sig 4t musik hade nu dtervint
in i teknikens virld. Andra tyckee att han tvirtom hade hamnat i en
* romantisk jagfixering: tink att himta ljudmaterial ur sin egen kropp!
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Andra iter trodde att idén kunde tolkas som en strivan in mot det mest
elementira i livsbetingelserna: hjirta, hjirna. Kanske tinkte Blomdahl
s3 sjilv. Fér vem — det var ju en av utgingspunkterna i verket — ir
minniskan?

I en annan sekvens i TV-intervjun belyser Blomdahl — mycket kort
— frigan i ett ekologiskt perspektiv. Genom vetenskaperna gors de
mirkligaste upptickter och framsteg, pi samma ging som hav och sjoar
kommer att forgiftas, skogar och vixter att do, djur att deformeras. Det
ir som om de flesta konstruktiva idéer ocksd bir pa nigot destruktivt.
Ja, vem ir minniskan? Och vad ir hon i sina handlingar?

Bakom denna svarta, stringa friga fanns det hos honom en stor
omsinthet infor allt levande. I sitt sista, bara pibérjade partitur — en
konsert for violin, viola och orkester — later han motiven vixa fram som
ur figelliten, och nir han ombeds skriva musik till Lennart Nilssons
film S3 bérjar livet (1965), dokumentiren om fostrets utveckling i mo-
derlivet, nirmar han sig uppgiften med kammarmusikaliska medel, i
strukturer med stindiga, sma forindringar.

Omsinthet infor det vegetativa — djup pessimism infér minniskans
handlingar: det var tvd av de spinningspoler som med dren skapade
intensiteten i Blomdahls musik. Just ett begrepp som »spinningspoler»
ir for dvrigt stindigt nirvarande i hans girning.

Hemmet — studierna — de tidiga verken

Karl-Birger Blomdahl var fodd i Viixjoé den 19 oktober 1916 och vixte
upp i en barnrik folkskolldrarfamilj. Fostran var kirleksfull och string,
duktiga i skolan méste barnen vara. Sitt musikaliska arv fick han frin
modern som var god pianist. Hon hade studerat f6r tonsittaren och
domkyrkoorganisten Ivar Widéen i Skara.

Efter studenten flyttade Blomdahl till Stockholm fér att forbereda
sina studier vid Tekniska hégskolan. Elev kunde han inte bli, han var
dnnu fér ung, och i vintan praktiserade han pd Gasverket. En formo-
gen farbror lovade att hjilpa honom ekonomiskt. Men di »intriffade
det att atomfysiken plétsligt och definitivt férsvann som huvudintres-
se». Han var led pa allt vad »provrér, ingenjorer och riknestickor» het-
te. Hidanefter fanns det bara ett enda stort, personligt engagemang:
musiken (Blomdahl, artikel i Musikvirlden 1946 nr 6).

Vad som ytterst var den tindande gnistan vet vi inte. Mycket kan
sjilvfallet ha spelat in, bl.a. som en av broderna berittat att Karl-Birger
dgnade nistan all sin fria tid &t att gd pd opera och konsert. Kanske
hade han under 4ren i Vix;jé fict hora s lite musik att han i Stockholm
kom att std infor en helt ny situation av upplevelser och uttrycksling-
tan. Férst nu upptickte han vilken kraft musiken var inom honom.
For ungdomar i dagens massmediesamhille kan detta antagande verka



II. TVA TONSATTARPROFILER 447

sokt. Minga ildre som kommer frin landsorten vet dock precis vad det
giller. I sin artikel frin 1946 beskriver Blomdahl hur slikten forfasade
sig 6ver hans avhopp. Studiehjilpen gick upp i rék. Musiker, »en 16s
person», vem vigade satsa pa en sidan?

Men vad inom musiken skulle han syssla med, och hur skulle han
ligga upp sina studier? Komposition var inte det han tinkte p4, snarare
dirigering. De flesta som han ridfrigade hinvisade till Musikkonserva-
toriet, men dir tinkte man bara i konventionella banor, tyckte han.
Lyssnade gjorde ingen. Till sist ledde »en lycklig stjirna» honom till
Hilding Rosenberg:

»Vad jag har fitt lira mig genom honom under alla de &r jag studerade under hans
ledning skall jag inte ens forsoka antyda. Det ir si mycket och s rike att det inte
gér att uttrycka i ord.» (Blomdahl 1946.)

Vad det handlade om var en total liroging frin det mest elementira
stadium upp till avancerad kontrapunkt och komposition. Parallellt
spelade Blomdahl piano fér Gottfrid Boon och violin fér Per Carlsten.
Lirare i dirigering vid Musikhégskolan i borjan av 40-talet var Tor
Mann.

Blomdahl férberedde sig for en karridr som dirigent. Den skulle bli
mycket kort. Han lockades av Rosenberg ocksi in p& komposition.
Efter nigra trevande forsok borjar de riktiga verken komma. Forst en
blasartrio och en strikkvartett, sedan Symfoniska danser for orkester
(1939).

Sé kom krig och beredskapsr. Blomdahl drabbades av linga in-
kallelser. Det blev en mycket deprimerande tid. Ténk om Hitler skulle
segra! Da skulle ju allt det som rérde sig i den unge tonsittarens fantasi
bli frbjudet. Ridslan infor fascismen hade han med sig hemifran.

Blomdahls produktion fram till mitten av 40-talet ir for de flesta av
oss terra incognita. Somligt dr minst sagt obetydligt som de fyra sing-
erna for tre damréster med piano, annat ir fullt av [6ften. I Violakonsert
(1941) erinras man ibland om bide Lars-Erik Larsson och Dag Wirén,
men Blomdahl har mera vilja i utarbetandet av idéerna. I ett annat
tidigt verk — Konsertuvertyr (1940) — har han alldeles tydligt ftt vissa
impulser frin Rosenbergs uvertyr till Marionetter. Men ocks3 hir finns
redan ndgot av den tunga energi som senare blir si karakteristisk, detta
sagt i jimforelse med den mendelssohnska luftigheten i musiken till
Marionetter. Stort ir loftet ocksd i Symfoni nr 1 (1943).

Den tunga energin gjorde intryck, inte minst pd Rosenberg. Men
han var ocks kritisk — faderligt kritisk. I mars 1941 hade Symfoniska
danser spelats i Konsertforeningen. Rosenberg var diir, men inte Blom-
dahl som lig inkallad »nigonstans i Sverige». Rosenberg skriver till
honom:
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Ex. 1: Blomdahl, 770
for violin, viola och
violoncell (1945), bor-
jan av Moderato.

»[...] det var synd att du ej fick hora dem [danserna] ty d4 skulle du kanske annu
bittre forstd min kritik av violakonserten. De dro vimmel av tankar som vilja
mycket men grumlas till av kontrapunktisk dverbelastning.

Du har liksom inte sjilvfortroende for dina motivs barkraft [...] Du skall visa
din skicklighet i fortsittningen genom att gi in for enkelbet |...]

Ja, kiire Karl-Birger, jag tror att du sjilv forstdr detta ritt s bra. Jag 6nskar dig

i din fortsatta skapargirning en myckenhet av svirigheter och problem, ty detta ir
det bista beviset for att du sitter dina ideal hogt. Férdjupning och innerlighet bor
vara ditt mal. Annu ir du liksom generad att tala ut ur djupet av ditt visen, men
det miste du, det ir det enda som hiller. Dock krives dirfor teknik, teknik, tek-
nik.» (Sveriges radio, Blomdahls arkiv.)
Mer in ett l6fte blev Svit for violoncell och piano (1944). Mellansatsen,
Adagio — med dess linga expressiva melodibige frin djupa till hoga
ligen — 4r en dromuppgift for den cellist som Z4ger en singbar ton och
som vet att deklamera motiven. Satsen hér till det mest inspirerade i
svensk kammarmusik frin 4o-talet. Den ir intressant ocksd frin en
annan synpunkt. I sina linga linjer kan den erinra om Bach (trots sin
nordiska ton). Blomdahl hade tillsammans med bl.a. Ingvar Lidholm
sirskilt studerat barockmusik. Det skedde for Mogens Weldike, den
kinde danske kordirigenten som bodde i Stockholm under krigsiren.
Annu tydligare 4n i cellosviten méter vi barockpaverkan i Concerto gros-
5o (1944), Tre polyfona stycken for piano (1945) och Violinkonserten
(1946). I dessa verk handlar det om ett tonsprik som ibland ror sig pa
grinsen till modernt firgsatt pastisch.

I cellosvitens Adagio ligger likheterna med Bach mera pa ett princi-
pielle plan: motiv presenteras, de spinns vidare utan att kontrasterande
episoder skjuts in. Allt vixer upp ur samma fro.

Vill man uppsoka Blomdahls mest betydande verk frin dessa ér, fir
man dock ga till T7io for violin, viola och violoncell (1945). Verket har
tv4 satser, Moderato och Presto, dir prestot, ett livfullt scherzo, 4r den
till idéerna mest personliga satsen, men det ir i Moderato som vi méter
miisterskapet.
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Vid samma tid skrev Dag Wirén sin tredje strikkvartett med en mycket inspirerad
forstasats. Temata — s3 typiska for Wirén — ir korta, de rytmiska motiven liknar
ostinaton. For att fa linje och lingd 6ver musiken skriver Wirén i sonatform, £.6.
en mycket klassiske regeltrogen sidan. Kontrasterna spelar alltsi en stor roll. Nig-
ra ar senare tillkommer Rosenbergs femte strikkvartett. Aven dir ir den forsta
satsen den intressantaste, men mycket olik Wiréns. Musiken liksom séker sig fram
i en impressionistisk lek med sm4, kapriciosa idéer. Man fir vara med om ett verks
fodelse. Forst si smdningom briserar musiken i energiska kraftfulla episoder.

Dessa bida verk nimns hir for att genom jimférelser kunna ge konkretion &t
beskrivningen av Blomdahls Moderatosats. Karaktiren ir sjungande i lnga linjer.
Alla stimmor 4r melodiske lika viktiga, satsen igenom. Tonspriket ir alltsd poly-
font i stora vigrorelser med vil genomarbetade uppladdningar och nertoningar.
Det inledande motivet — den tematiska tanken (ex. 1) har en sidan avklarnad
profil att man Lt finner dess viig och dess forvandlingar.

Mot slutet blir stegringen s expansiv att de tre instrumenten — i bara melodiskt
spel — inte lingre ricker till. Genom oktaver och dubbelgrepp skapas en orkestral
verkan. Men satsen tonar ut i pianissimo.

Arbetsglidje — sppna fonster
Med undantag for dirigentstudierna var Karl-Birger Blomdahl helt ige-

nom privat utbildad. Detta kan vara en av forklaringarna till att sam-
mankomsterna i Méindagsgruppen (frin hésten 1944) blev s3 angelig-
na for honom: de 6vriga i kretsen — Bick, Lidholm, Bengtsson, Gé-
netay m.fl. (se s. 397) — hade alla under flera &r varit studiekamrater vid
Musikhéogskolan.

Det fanns en energi i Blomdahls temperament som gjorde det nis-
tan till en sjilvklarhet att han s& sméningom blev ordférande i Fylking-
en (1949—54) och sekreterare i den svenska ISCM-sektionen (1947—56)
med det arbetskrivande uppdraget att tillsammans med Sten Broman
ha det organisatoriska ansvaret for Virldsmusikfesten i Stockholm
1956. Det var ocksd Blomdahl som 1ig bakom idén med konsertserien
Nutida musik — samtidigt som han flitigt deltog i den musikkulturella
debatten och sysslade med folkbildning. Genom ett par lyssnarserier i
TV dren kring 1960 blev han rent av folkkir.

I en recension av Erland von Kochs memoarer skriver Alf Thoor att Blomdahl for
honom »nog var den mest genuina ledarnatur» han nigonsin métt. Alf Thoor
menar ocksd — i polemik mot von Koch — att han for sin del aldrig sett nigra
dikratoriska drag. Tvirtom. Blomdahls »metod var snarare samarbete — team-work
som det hette pé tidens sprak» (Expressen 22/5 1989).

Karakteristiken siger ndgot mycket visentligt. Blomdahl var i hog
grad just en »samarbetare», en ménniska med stora sociala kontaktmdj-
ligheter. Men samtidigt var han kompromisslos. Det var dirfér som
virderingar och handlingar ibland kunde uppfattas som maktfullkom-
liga av dem som i sin kulturuppfattning inte lig i linje med hans idéer
och hans estetik.
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Grundliggande var ocksd ett par andra egenskaper: arbetsglidjen
och en lysande intelligens. Det fanns i det mesta han f6retog sig en
utstrdlning av energi som pa de flesta verkade entusiasmerande. Medlet
var en mirklig, bdde spontan och naiv, férening av solvargsleende och
fast beslutsamhet, av lekfullhet och stringt allvar.

Vad Blomdahl diremot inte tyckte om var linga teoretiska utligg-
ningar och den intellektualism som pd so-talet kom att odlas i vissa
centraleuropeiska tonsittar- och forskarkretsar — framforallt i Darm-
stadt och genom Stockhausen. Anda var han liksom flera i denna gene-
ration frin en synpunkt samma andas barn. Det gillde det stora beho-
vet av ny kunskap och internationell orientering, en naturlig foljd av
krigsarens isolering och kapsejsade nationella strivanden.

Bedémer man Blomdahls utveckling bara utifrin musikestetiska
och musikstrukturella aspekter missar man vissa betydelsefulla drag i
hans konstnirliga utveckling. Frin de sista dren pd 40-talet uppehéller
han hela tiden produktiva kontakter ocksi med diktare, dansare och
bildkonstnirer. Sinnebilden for all denna samverkan var tidskriften
Prisma (1948—50) med Erik Lindegren som redaktér (se s. 406). Blom-
dahl kom att bli musikens representant i redaktionskommittén, en
krets dir han ocks3 triffade filosofen Ingemar Hedenius och regisséren
Alf Sjsberg.

Genom alla dessa kontakter och upplevelser kom det in en ny and-
ning i Blomdahls komponerande. Det sitter sina tydliga spar i Danssvit
nr 1 (1948) — i samarbete med Birgit Akesson — och i Pastoralsvit for
strakorkester (1948), dir Lindegrens dikter, den sista cykeln i samling-
en Sviter, skall lisas fore varje sats. Det ir ett verk som blivit mycket
spelat, inte minst for den lyriska, rent av romantiska expressiviteten i
tonspriket. Nya vigar 6ppnas ocksd i forhdllandet till den nya musi-
ken. Blomdahl vinder Hindemith ryggen. In i blickfiltet kommer i
stillet Barték, Alban Berg och tolvtonstekniken. Verkanalyser kombi-
neras med litteraturstudier: René Leibowitz’ skrifter om Schénbergsko-
lan och Ernst Kreneks Counterpoint. Aven hans glada intresse for jazz
ger ekon i hans verk. S& i Danssvit nr 2 (1951) for klarinett, violoncell
och slagverk, ett av hans mest betydande kammarmusikverk — och
mest personliga.

Facetter

Eld, kyla. Det ir det konstnirliga skapandets villkor. Man ger sig hin i
sin fantasi, samtidigt som hantverksskickligheten och den intellektuel-
la skiirpan hela tiden méste vara med. En déligt artikulerad tanke nér ju
inte fram. F4 svenska verk 4sk3dliggor detta s vil som Blomdahls tred-
je symfoni Facetter (1950). Vigarna fram till verket hade varit flera:
Symfoni nr 2 (1947), som med sina rytmiskt energiska motiv och sina
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stegringar klingar som ett forebud, och — kanske lingt viktigare — allt
det berikande av den konstnirliga insikten som Blomdahl fick genom
Prismadrens kontakter med diktare och malare. En ny virld av uttryck
och formstrivanden hade éppnat sig.

Facetter var som en grann och egenartad blomma som plétsligt slog
ut. Eller hellre med tanke pé tonsprakets kirvhet som en vildig, djirvt
formad skulptur som tog gestalt framfor mottagaren, en skulptur i
klingande granit. Av den gedigne hantverkaren hade blivit en konstnir
i det stora formatet. Han hade fatt en vision med sillsynta méjligheter
till expansion. Nu méste den frigoras, konkretiseras — genom fantasins
eld och intellektets kyla.

Vad var di visionen? I en ofta citerad artikel om verkets tillkomst
(Morgon-Tidningen 11/10 1950, omtryckt i Modern nordisk musik
1957) beskriver Blomdahl det vaga, det sskande i de forsta inspirations-
ogonblicken: »Nagot ir det [...] Négot obestimt—formlést—ogripbart—
langt borta, djupt nere [...] Rirelse»

Steg for steg klarnar sa konturerna: »Stindigt samma — stindigt for-
dndrad |...] Rérelse. Skiftande pulserande-avlande—vixande—form-
driktig. Viivnad—organism—gestalt—blixtlike anad klarhet!»

Ett forsta formbegrepp fors in: »Variationer! Tema med variatio-
ner.»

S4 lingt i sin beskrivning kommer han in pi vissa kompositoriska
overviganden. Han forkastar den klassiska variationsformen som allt-
fér schematisk och fyrkantig. De viktiga orden blir istillet »det organis-
ka vixandet».

Han kommer att tinka pd Schénberg. Dir finns mycket att himta,
men han tar avstind frin det dogmatiska och frin atonaliteten. In-
spirationskillan blir Barték, i synnerhet den fjirde strikkvartetten med
dess »enorma uttryckskraft» och »geniala polyfonin.

Beskrivningen av visionen blir hirefter alltmer konkret, alltmer de-
taljerad. Ndgra ord — fortfarande ganska allminna — ger oss en bild av
hur Blomdahl upplevde symfonins storform, vart han var pi vig i sina
verkdrommar. Vi méter en formulering som et iviigvirvlande mot en
furiés kulminationspunke». Han fortsitter:

»Dir! — plotsligt — en tung, piskande rytm — (puka! slagverk!) — maskinmssigt,
obonhérligt — fyrkantigt! (block av missing) materialet i sammanhamrad form —
(kvinter, kvarter och rader av sekunder) — crescendo mot en sista kulminations-

punke [...]»

Sa mycket vet vi nu att Facetter, vilket redan titeln informerar om, skul-
le bli ett variationsverk som bérjade svagt, antydande for att successivt
vixa upp till vildsamma urladdningar. I det fullbordade partituret
skulle det handla om ca 25 minuters musik i sex titc sammankompo-
nerade satser:
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»Introduktion» bérjar i svaga flojter och stegras mot tunga, dissonanta ackord i
dubbelpunkterade rytmer (som i den franska uvertyren — Blomdahl tyckte mycket
om Bach och Hindel) — en lingsamt vaggande »elegi» for bara strikar (en minnes-
musik 6ver offren i andra virldskrigets Warszawa, berittade tonsittaren lingt se-
nare) — tvi storre »scherzo»-block, det ena i snabba, ettriga rytmer (och vass instru-
mentation med sordinerade trumpeter), det andra med ett valsliknande tema, en
vals som mot slutet stegras upp till forte fortissimo, varefter »pl6tsligt, med tungt
piskande rytm» symfonins huvudsats (ett allegro) tar sin bérjan och utvecklas i tva
stora vigor. Den sista satsen — en musik i tiit polyfoni och med en oerhérd rytmisk
stringens, en dansens apoteos — kulminerar i starka, dissonanta ackord (som
»skrin») och sjunker sedan till vila i en rogivande »epilogy, dir musiken till sist
itervinder till inledningstakterna.

Facetter blev i sitt tonsprik och sina formlsningar en grundval for
nistan alla Blomdahls orkesterverk. Hir skall endast ges nigra korta
kommentarer, inte minst i perspektivet vision—vilja.

Hiir finns tva for Blomdahls musik karakteristiska, dynamiska arke-
typer. Den forsta ir den langa, plana ytan. Ofta rér det sig om en lyrisk
musik, indtvind, vegeterande, stilla vaggande genom smi forindringar
i rorelsemonstren. Den andra ir den stora stegringen — ling i linjen och
uppbyggd med polyfona medel i en obénhérlig konsekvens. Alla
»anekdoter» i formen — alla sm3 kontrasterande mellanspel — 4r bann-
lysta. Kulmen har en orgiastisk intensitet.

For Blomdahl hade det varit en banal 16sning att i dessa stegringar —
som inte som hos andra tonsittare ir delar av satser utan innebir hela
satser — bara addera effekter: allt hogre ljudniva, allt titare och tyngre
orkesterklang. Istillet fogas med sinnrika polyfona medel fas till fas.
Den unika viljekraften alstrar bide energi och konstruktiv fantasi. Allt
for att nd visionen. Vision och vilja blir ett.

Men méjligen finns det i det blomdahlska musikerkynnet en dnnu
elementirare drivkraft: rytmen, dansen. Vi méter den tidigt i hans pro-
dukrion: det finns tematiska idéer som gir som en rod trdd genom hans
produktion. Tvé av de tidigaste exemplen ir forsta satsen i Concerto
grosso (1944) och finalen i Violinkonsert (1946)(ex. 2-3). I bada fallen ir
grundkarakeiren energisk, violinkonserten dirtill rustike dansant. Det
typiskt blomdahlska 4r dock i forsta hand bruket av taktartsvixlingar
och synkoper. Effekten blir en pendling mellan dans och marsch.

Huvudtemat i kulminationssatsen i Facetter (ex. 4) ir samma andas
barn (med ett direkt forebud i Danssvit nr 1, 1948). Aterigen dessa vix-
lingar och synkoper. Aterigen denna karakeir av bide dans och marsch.
Aterigen denna rytmiska energi och utvecklingskraft. Nu med ofér-
glomlig pregnans! Blomdahl spelade ibland dess takter ur partituret pa
piano med en drivande puls. Han ilskade dem. Overhuvudraget: ryt-
men fanns i hela kroppsspraket. Hans ging var snabb och fjidrande.
Den som sett honom dansa glémmer det aldrig. Som han dansade!
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Det har till och frin framhéllits atc han inte tyckte om folkmusik.
Det ir ridtt om vi sitter likhetstecken mellan folkmusiken och svenska
latar. Han fann dem oftast enformiga, gnetiga. Det ir kanske inte svart
att forstd. Han kom inte frin spelmansmiljs, och han tillhérde en ge-
neration vars enda kontakt med folkmusik hade varit radions sind-
ningar med s.k. allmogemusik, d.v.s. strikt arrangerade och strikt fram-
forda polskor, valser och ginglatar, dir allt ursprungligt tycktes totalt
utnétee. Vi befinner oss fjirran frin det eldande, ibland krusiga spel som
man lingt senare kunde fi lyssna till i Matts Arnbergs filtupptag-
ningar. Allmogemusiken hade dirtill hort till de nationella symbolerna
(i romantisk tradition), ett minus under efterkrigsdren di alla fonster
mdste 6ppnas ut mot virlden.

Sisyfos

Det finns vil fi nordiska tonsittare som i sina verk si kan slippa 16s en
rytmisk urkraft som Blomdahl. Men d4 handlar det om djupare, mera
elementira killfloden #n aldrig si »svensktoniga» modeller. Den ryt-
miska pregnansen och intensiteten kan inte minst avlyssnas i Sisyfos
(1954), den forsta baletten i samarbete med Birgit Akesson. I slutet, i
Livsdansen — enligt en av myterna om Sisyfos hade han genom sin
slughet lyckats fingsla sjilva Déden — 4r triumfen utan grins.

Som i kulminationsstegringen i Facerter borjar musiken i svaga ny-
anser. En flojt spelar mot bakgrunden av punktuella effekter i piano,
vibrafon och slagverk. Till en borjan tycks den bara improvisera, préva
»tonernas birkraft och kiinna efter hur det later i olika spelsitt, som
fladdertunga och drill, for att sedan ge sig ut pa rytmiska iventyr i alle
hégre luftlager» (Bucht 1970, s. 49).

Ex. 2: Blomdahl, ur
forsta satsen i Con-
certo grosso (1944).

Ex. 3: Blomdahl, ur
finalen i Violinkonsert
(1946).

Ex. 4: Blomdahl, ur
Facetter (1950).
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Ex. 5—6: Blomdahl, ur
baletten Sisyfos (1954).

Redan i dessa takter
finns en process inskri-
ven. Ju lingre in i sat-
sen vi kommer, ju mer
vi niarmar oss kulmina-
tionerna ir det dock
andra tematiska upp-
slag som tar &verhan-
den: enkla, slagkraftiga
dels med den diatoni-
ska skirpa som trots
tolvtonstekniken ir si
karakteristisk for
Blomdahl, dels med
sma men raffinerade
forskjutningar i upp-
byggnaden (fjirdedelar,
punkterad 4ctondel
etc.).
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Om kulminationen i Facetter i forsta hand byggs upp med polyfona
medel, spelar i Sisyfos ocksd sjilva orkestervolymen en stor roll: med ett
starkt sliende slagverk med bl.a. bongos, maracas, xylofon, vibrafon
och marimba. Det ir som forflyttades man in i en sydamerikansk kar-
nevalsstimning. Men i de vildsamt starka slutminuterna finns inte bara
triumf utan ocksd desperation, hur nu detta skall tolkas: som endast en
stilfriga? — tonspriket ir genomgiende dissonant. Som en inskriven
foraning om Sisyfos’ kommande 6de? Som en distansering — trots exta-
sen? For inte kan man i vér tid skriva stolta durslut och mena allvar!

I speglarnas sal

Blomdahl hade i borjan av so-talet genom samarbetet med Erik Linde-
gren och genom studiet och upplevelsen av den moderna poesin och
konsten fitt ett mycket 6ppnare och mera utgivande férhillande till
emotioner, fantasterier och estetiska och psykologiska resonemang. In-
spirationens nycklar hette bl.a. Stravinskys Viroffer och Lindegrens so-
netter i »mannen utan vigy. I korverket 7 speglarnas sal (1953) méter vi
denna nya rika uttrycksskala hos honom: bluesstimningarna, galghu-
morn, den stilla poesin, den dédsféraktande dramatiken.

Det fanns ocksé en oratorietradition. Rosenbergs Johannes uppenbarelse kinde han
vil, och mycket hade han i slutet av 4o-talet reflekterat 6ver Honeggers Jeanne
d’Arc pé bilet och Didsdansen. P4 en punkt var han dir mycket kritisk: mot bruket
av recitatér. Men den forsta rést man hér i 7 speglarnas sal ir just en recitator!
Upplevelsen av Lindegrens diktning och textens detaljer slir hal pi alla estetiska
principer.

I Johannes uppenbarelse ir texten dels himtad ur Bibeln (Apokalypsen), dels
nyskrivna koraldikter av Hjalmar Gullberg — som ju ocksé gav text till Lars-Erik
Larssons Forklidd gud (se s. 389 f.). Det handlar i bida fallen om poesi i klassisk
tradition (dven om i koralerna stimningen springs sénder av syftningar p4 krigets
fasor). Men Lindegrens diktning har en helt annan rikening: tit, expressiv, surre-
alistisk, absurdistisk. Och dirtill i hég grad komponerad med sprikmusikalisk fan-
tasi: raffinerad i sina rytmiska ménster, klangrik i bruket av vokaler och konsonan-
ter. Hur kan detta komponeras? Ar inte spriket i »mannen utan vigy musik i sig?
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Blomdahl komponerar sitt verk for recitatér, solister, kér och orkes-
ter. I pifallande hog grad skildras stimningen i de nio tonsatta dikterna
— dessa »sonderspringda sonetter» — i orkestersatsen, medan korsatsen
inte som hos Lidholm genomkomponeras i rika stimvivnader utan ir
deklamatorisk, ofta d4 dramatisk.

Musiken bérjar med svaga »spegelsalseffekter», ror sig stundom i
sfirer av blues och livfull jazz, och skiftar mellan subtila episoder och
ironiska, ibland rent av vulgiira utbrott (allt enligt det kiinslospektrum
som finns i dikterna). Blomdahls kinsla for de stora formerna mirks
ocksa i korverket. Mot slutet skirps dramatiken genom maximala kon-
traster. I den sjunde satsen (»stilla som en brunn...») tonas musiken ner
till svag, skimrande kammarmusik (strakkvartett) till vilken sopranen
sjunger ett innerligt arioso, i den dttonde — som en skarp kontrast (»vid
mardrémmens mél springer lejonet fram...») — viixer en hetsig drama-
tik successivt fram. I dessa bida satser blir ord och ton ett. Inlevelsen i
dikterna ir oerhért stark.

Kammarkonsert for piano, triblisare och slagverk

Aret fore Sisyfos hade Blomdahl komponerat sin pianokonsert, eller
som den ritta titeln lyder: Kammarkonsert for piano, triiblisare och slag-
verk (1953; tillignad Hans Leygraf). Ocksd hir handlar det om ett
mycket personligt aktstycke. Den kiirva kolorit som sitter sin prigel pa
sd mycket i Facetter har hir drivits d4nnu lingre; strikarna — de mjuka
klangmedlen — saknas ju helt, medan slagverket har fitt desto vikrigare
uppgifter. Det var nigot ganska nytt i svensk musik. Férst flera &r sena-
re borjar den slagverksodling som spelar en si framtridande roll i da-
gens konsertserier.

En av satserna ir sirskilt intressant som portritt av Blomdahls mu-
sikertemperament. Det ir den andra med beteckningen »Allegro, mol-
to deciso e ritmico» (samma beteckning som sista satsen i Facetter).

Efter ett klang- och drillrike slutcrescendo i den lingsamma inled-
ningen intoneras i laga fagotter en fuga, som 3terigen ir en variant av
den for Blomdahl si typiska dans/marschtematiken. Men fagotterna —
som spelar secco, torrt, och i forte fortissimo — 4r inte ensamma. Fuga-
temats rytmer kompletteras med en motorisk bongostimma (ex. 7).

Allegro, molto deciso e ritmico
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I en andra temainsats spelar solopianot, i en tredje liga oboer etc.
Det finns mycket i detta tonsprik liksom i konserten i 6vrigt som for
tankarna till 40-talets Blomdahl: den Hindemith-inspirerade musikan-
ten, viril, oromantisk neobarock i formbyggnaden. Men utvecklingen i
satsen kommer dock med bibehallande av den livfulla pulsen att gi helt
andra vigar. Klangen tunnas ut. Till sist &terstir bara nigra fi ronflick-
ar. De kastas ut i luften, 4dn hogt, in ligt. Vart musiken 4r pd vig, anar
man inte ens. Anda tills en av tonerna blir litet lingre och direfter
ytterligare en och d4 dnnu litet lingre. Nu bérjar det klarna. Successivt
skall klangrummet 4ter fyllas. Niir processen genomforts 4r musiken tit
och stark och rustikt vital.

I bérjan av so-talet kom den stora upptickten av Anton Weberns
verk. Intensivt studerades hans seriella teknik och hans spréda, punk-
tuella klangpoesi. Lingre bort frin Blomdahls massivt kraftfulla ton-
sprik kan man forvisso inte komma. Anda hittar ocksa han sin vig till
Webern. Under de minga studiesamtalen i Méndagsgruppen i mitten
av 4o-talet hade man d4 och d4 ignat sig 4t att nollstilla uttrycksmed-
len. Ungefir som Carl Nielsen i Levende musik frigar sig: vad ir en
ters, vad ir en kvart — ja, pd vilka uttryck bir de allra enklaste interval-
lerna? Nu — hos Webern — stills frigan dnnu radikalare, nu skulle ocksé
tystnaden erévras som musikaliskt uttrycksmedel. Blomdahl var fasci-
nerad — om hos Webern just bara av detta.

En viril musikantisk fuga ger associationer till Hindemith; lek med
tystnad och tonflickar till Webern; en frenetiskt sliende bongospelare
till sydamerikansk folkmusik. Vilken stilblandning! Den kunde om
verket varit ganska nytt ha lockat till vissa postmodernistiska utligg-
ningar. Men d4 skulle man kanske ha missat det enda verkligt visentli-
ga: denna musik ir i varje gest, i varje ton just Karl-Birger Blomdahl.
Han brukade likna komponerandet vid en kemisk process: material-
samlandet, uppladdningen = l6sningen som mittas, den slutgiltiga for-
muleringen av verket = kristallerna som faller ut. Denna bild ir allmin-
giltig for nistan allt skapande och forskande. Men naturligtvis finns
dir alltid detaljer som ir personliga.

I den ovan citerade kommentaren till Facetter hade Blomdahl be-
skrivit komponerandets forsta stadier: hur visionen bérjade ta gestalt
som ndgot som bara kunde anas, hur detaljer bérjade dyka upp, hur de
blev allt mer konkreta. Men detta var bara det forsta steget ut ur drom-
men om verket. Uppladdningen fortsatte och nu talar vi generellt om
Blomdahls arbete med sina verk alltifrin 1950 in i ett mycket handfast
komponerande. Tolvtonsserierna formulerades och dgnades direfter en
noggrann genomarbetning.

Strukturellt ligger allt vad Blomdahl komponerade pa en hég ambi-

tionsnivi. Som hos t.ex. Schénberg vars ibland Tristanromantiska ton-
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sprak var honom frimmande — och hos Barték kan man ofta sitta lik-
hetstecken mellan »satsbyggnad» och »genomféringsarbete», ett ord
som alltsd blir centralt vid varje beskrivning ocksa av den blomdahlska
produktionen. Han »byggde» sina verk. Jimférelserna med arkitektur
tycks meningsfulla.

Vid Musikhigskolan
Folkbildning var nigot som vissa tider i hog grad angick Blomdahl.

Det var forvisso en helt annan typ av pedagogik in den han maste ut-
veckla som kompositionslirare. Redan i slutet av 40-talet hade han bér-
jat ge lektioner, dé privat. Allan Pettersson var en av dem som tidigast
sokte upp honom. Gunnar Bucht, Knut Wiggen och Maurice Karkoff
var nagra av de andra.

I januari 1960 eftertriidde Blomdahl Lars-Erik Larsson vid Musik-
hogskolan. Om Larsson hade innehaft professuren i drygt 12 4r, skulle
Blomdahl sluta redan i och med héstterminen 1964 — chefstjinsten p4
musikradion vintade. Ett ldsdr var han dirtill ledig for att fullborda
buffaoperan Herr von Hancken.

Trots denna korta tid skulle mycket hinda. Undervisningen kom for forsta gingen
att i hog grad priglas av vir tids kompositoriska strivanden. Viktige for framtiden
blev ocksd det kompositionsseminarium som Blomdahl byggde upp tillsammans
med Bo Wallner. Det var inte bara den forsta for utomstiende 6ppna undervis-
ningen i Musikhdgskolan (med besok av bide dansare, filmare och malare), utan
hir inbjéds ocksd framstdende utlindska tonsittare att forelisa: Kagel, Pousseur,
Nono, Lutoslawski, Norgird, Nordheim m.fl. Men framfor allt: efter uppvakt-
ning hos ecklesiastikministern Sppnades méjligheten att ocksi engagera en »visit-
ing professor» efter amerikansk forebild. Valet foll pa Gysrgy Ligeti, som kom att
skriva in sitt namn och sin girning ocks i svensk musikhistoria. Denna utveckling
skulle ytterligare expandera nir Lidholm &vertog professuren.

Varfor stannade Blomdahl inte lingre? Ett enkelt och formellt svar 4r: han bley
musikradiochef efter en forfrigan redan pi forsommaren 1963. Men det fanns
sikert ocksd andra skil: pd det sitt som han engagerade sig i lektionerna och i
eleverna fann han det svért att lingre fa lugn och ro for sitt eget komponerande.
Vidare kom musikhdgskoledren att sammanfalla med de forsta tendenserna hos de
unga till uppbrott frin de stringa, man kan nistan siga klassiska strukturideal som
Blomdahl hade. Inte minst inslag av improvisation och happening stod i strid mot
denna estetik. Som alltid var Blomdahl nyfiken, intresserad, med blicken riktad
framét. Han kom in i en musikeinkandets vinda.

Detta var inte det enda orosmolnet. Blomdahl som professor vid Musikhog-
skolan och inrittandet av kompositionsseminariet innebar utan tvekan en revolu-
tion i institutionens forhallande till vér tids musik (13t vara att de flesta andra lirare
forholl sig kallsinniga). Anda skulle verksamheten utifrin kritiseras for en alltfor
konservativ och naiv musikalisk uppliggning av undervisningen. De résterna kom
frin en krets som en tid arbetat i det tysta: Fylkingens teorigrupp med tonsittaren
Knut Wiggen i spetsen (han skulle senare bli den forste studioledaren for EMS,
elekeronmusikstudion), musikforskaren Ingmar Bengtsson, Uppsalafilosofen Erik
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Gatlind och den lirde psykologen Carl Lesche. Kort sammanfattat kan man siga
att man med musiken som forskningsobjekt ville utveckla ett lingt drivet veten-
skapsteoretiskt studium. Ingen svensk tonsittare vid denna tid hade sidana natur-
vetenskapliga insikter som Blomdahl. Dir kunde ha funnits vissa kontakeméjlig-
heter. Men det teoretiserande, det spekulativa var som redan framgitt mot Blom-
dahls visen. Det musikaliska studiet var som han ville se det ett studium av det
konstnirliga verket och av det konstnirliga arbetet. Hela tiden med ett praktiske
resultat for 6gonen. Tonsittare skall inte utbildas till filosofer. En intensitetsska-
pande komplexitet skall finnas i verket, utstrdla frin verket, inte finnas i analyser
och kommentarer.

Anabase — Aniara — Herr von Hancken

I oktober 1955 fick Blomdahl en manuskopia av Erik Lindegrens 6ver-
sittningar av Saint-John Perses poesi: Jord, vindar, hav (1956). Ett av
diktverken slog med kolossal kraft ner i hans fantasi. Redan efter ett &r
var han klar med partituret till ett av sina mest omfattande verk: Ana-
base for recitation, baryton, kér och orkester. Han valde att komponera
till den franska originaltexten, nigot som blev den tindande gnistan till
den stora debatten kring den moderna musiken som bérjade i decem-
ber 1956 och pagick till ingt in pa viren 1957. Varfor skriva till fransk
text, nir det fanns en kongenial 6versittning och nir bestillaren var
den svenska radion? Var det inte ett odemokratiskt, ett elitistiskt steg?
Men frimst kom diskussionen att handla om tolvtonstekniken och
Stockholmskritikens ojimna nivi (se vidare s. 159 f.).

Anabase ir ett av Blomdahls mest omfattande verk men ocksi ett av
de mest problematiska. Svirigheterna — svagheterna — ligger i den om-
fattande texten som leder fram till en stundom monoton deklamations-
stil — samtidigt som det i musiken finns avsnitt som hor till de mest
egenartade i hans produktion: som i den rytmiske raffinerade, punktu-
ella sats II (»Aux pays fréquentés...») och i den stora talkérssatsen
(VII), dir flera texter kontrapunktiskt férs mot varandra.

De stora dynamiska formerna ldg Blomdahl i blodet. Dirfor forvi-
nar det knappast att han kom att g& direkt frin Anabase till Aniara med
premiir pi Kungl. teatern den 31 maj 1959. Amnet i operan var i hog
grad aktuellt och engagerande, och det hade gestaltats, skulle man kun-
na siga, av fem olika karakeirer av »det svenska geniet»: Harry Martin-
son som fott visionen och klitt den i en egenartad spriklig drikt, Erik
Lindegren som med sina bland svenska skalder unika operakunskaper
hade koncentrerat och dramatiserat det martinsonska dikteposet till en
effektiv librett, Sven Erixson (se s. 444, samt plansch v) som med sin
expressiva bildkonst ndgra 4r tidigare hade skapat en av den svenska
operahistoriens mest uttrycksladdade dekorer, den till Wozzeck, Birgit
Akesson, nyskaparen bland koreograferna, och slutligen si Blomdahl
som nu tog steget frdn stora kdrverk och baletter in i operans virld.
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Men viktiga i produktionen var ocks Sixten Ehrling (innu kapellmis-
tare vid teatern) och Goran Gentele (regissoren, operachefen).

Redan under komponerandet hade nnu en artistgrupp kommit att
betyda mycket, sdngarna. Det var nigot enastdende ocksd 6ver kretsen
av interpreter, sirskilt Erik Szdén, som med sin beundransvirda text-
ning och sin erfarenhet av budskapsbirande roller gav en stark och gri-
pande dimension 4t Mimaroben, och Margareta Hallin, Poetissan. Nir
hon pd ett ganska tidigt stadium i kompositionsarbetet visade upp sitt
stimregister frin virtuos koloratur till innerlig kantilena fick Karl-Bir-
ger en omskakande vokal upplevelse. Utan tvekan var det hennes stim-
ma som kom honom att viga spinna uttrycksbagen i rollen upp till det
extatiska.
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uppflammande

For en mycket stor del av den talrika publiken som kom att g3 till
Stockholmsoperan for Aniaras skull var verket nigot unike, helt enkelt
»vir tids opera». Det var en uppfattning som p4 sitt sitt understroks av
Dagens Nyheter som veckorna fére och efter premiiren publicerade en
artikelserie om operakonstens aktuella situation.

En opera om vir tid: det 4r viktigt och typiskt fér Blomdahl! De
flesta musikdramatiska verken — dven de moderna — handlar om myrter
eller historiska hindelser. Men inte Aniara, denna »revy om minniskan
i tid och rum»: om rymdskeppet — pa fird frin den forgiftade jorden —
som kommer ur kurs och déms till evig resa, om Chefones/diktatorns
maktfullkomlighet och fortryck av alla ombord, om Poetissan, ande-
livets stimma. I sanning ett tidsdrama, med Stalin-epokens terror i
firske och forskrickande minne. En frin parodi p& den pompésa, mili-
tanta finalen i Sjostakovitjs femte symfoni ir vittnesbérd nog.

De som hade foljt Blomdahls utveckling under det senaste decenniet kinde igen
problematiken: just relationen individ—kollektiv hade han d4 och d3 tervine ill
bl.a. i Perse-oratoritet Anabase. Men hiir fanns ocks3 ett rent estetiskt och kompo-
sitoriskt problem som intresserade: Linge — vi ir nu tillbaka pa 4o-talet — hade
Blomdahl forfikeat att ord och ton inte kunde féras samman till en meningsfull
konstnirlig enhet. Orden/det talade eller skrivna spriket har sin begreppsvirld och
sina rytmer och melodier, musiken lever sitt, lat oss kalla det autonoma liv. Bengt
Emil Johnson har i en artikel kallat den unge Blomdahl fér den »instrumentale
puristen» (BLM 1990 nr 3). Tvd upplevelser kom sd smaningom att bryta igenom
denna mur och di med kraft. Den ena har nimnts redan: det giller fascinationen
infér minniskorésten. Den andra — den tidigare och direkt avgbrande — var motet
med den moderna poesin, framfor allt d4 i Erik Lindegrens »mannen utan vigy,
dessa »springda sonetter» med sin bildrika — verrumplande, fantastiska — sprakli-

Ex. 8: Blomdahl, ur

Aniara.
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ga drikt. Ocksi den rytmiska profilen spelade en stor roll, inte minst genom Lin-
degrens egna suggestiva upplisningar — medan Blomdahl under arbetet med Ani-
ara onekligen hade vissa problem med Martinsons diktning, som ju egentligen
saknar rytmisk egenart och spinst. Det rytmiska var en inspirationskilla for Blom-
dahl ocksd i Anabase. Nir han deklamerade ur Lindegrens dversittningar i Jord,
vindar, hav eller ur Perses franska original blev det till retoriska solonummer.

Om 4o-talet i Blomdahls utveckling hade gitt i instrumentalverkens tecken,
kom so-talet att gi i de stora vokalverkens:  speglarnas sal, Anabase och Aniara.
Ocks3 det mest omfattande Blomdahlverket pa 6otalet blev vokalt, buffaoperan
Herr von Hancken efter Hjalmar Bergmans roman och med Lindegrens librett.
Om Aniara— i varje fall till namnet — ir kiint av alla, &r Herr von Hancken en opera
som nistan ir helt bortglémd, anonym. Nigon succé blev den allts inte (premii-
ren var den 2/9 1965) trots att partituret hor till Blomdahls mest raffinerade. Kan-
ske ligger ett av »felen just i detta; det 4r ju niistan ett axiom att en opera skall vara
enkel och slagkraftig i sitt tonsprik (som i Aniard). Kanske kriver Hjalmar Berg-
mans krumeluriga minniskoskildring ocksd en kompositorisk formaga som var
Blomdahl frimmande: den psykologiskt intringande persongestaltningen. Nerv-
spelet mer 4n formspelet.

De Blomdahlverk frin 6o-talet som lever ir alltsd huvudparten av de
andra. De ir inte minga men alla av hog konstnirlig halt. Dir ér bl.a.
den mycket spelade orkesterfantasin Forma ferritonans (1961) med sin
inledande stora vixande klang, inte utan inspiration frin Gyorgy Lige-
tis orkesterverk frin dren kring 1960: Apparitions och Atmospheres. Dir
ir vidare Spel for 8 (1962) — den sista baletten i samarbetet med Birgit
Akesson och med dekor av Olle Bonniér, ett verk som i likhet med
Herr von Hancken ir mycket litet kint. I Spel for 8 (for liten orkester)
finns i flera av satserna en mork, expressiv poesi som for tankarna till
Blomdahls sista kammarmusikverk, den lagmilda, introverta T7io for
klarinett, cello och piano (1955). Musiken ir stimningstit, men den dr
ocks i sin tid kompromisslds. I sina seriellt genomarbetade strukturer
nigot av en protesthandling mot happenings och andra »upplosta»,
improvisatoriska former.

Samarbetet med Erik Lindegren hade varat i éver 15 ar: frin tiden i
Prismaredaktionen till och med Herr von Hancken 1965. Aret efter gick
Blomdahl tillbaka till en av de Lindegrendikter som hade betytt mest
for honom: »resan i denna natt» i samlingen Sviter (1947). I Pastoralsvit
for strakar (1948) skall dikten lisas och fir direfter sin musikaliska ut-
tolkning, nu — i mitten av 60-talet — blir den tillsammans med en an-
nan Lindegrendike, »Tillignan», ett verk for sopran och orkester. Ling-
den — ca 14 minuter — gor det rimligt att tala om en singscen. Men hir
finns ingen handling, ingen yttre dramatik. Stimningen domineras av
det sublimt expressiva och av det elegiska. Om uttalat eller inte ir detta
Blomdahls avsked till ett samarbete som konstnirligt sett hade betytt
mer fér honom in sikerligen nigonting annat.
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Altisonans

Aterstir ett enda fullbordat storre verk: Altisonans som blev klart i sep-
tember 1966. Mimabanden i Aniara ir den forsta lingre elektroniska
kompositionen i svensk tonkonst. I Altisonans dtervinder Blomdahl till
denna art av stoff, d& i kombination med bild. Titeln betyder »det ur
rymden ljudande» och bygger p& material dels frin figelsing (som han
ingdende hade studerat), dels pd de ljud som satelliterna alstrar. Han
hade lirt kinna dem pi solobservatoriet pd Capri.

Blomdahl ville inte kalla sitt verk for film utan »en klang- och bild-
komposition» som »helt var bunden till strilningsvirlden». Alle detta
later ganska tekniskt. Det finns dock i Altisonans si mycket av vision
och stimning att man ocksd skulle kunna anvinda ett ord som poem.

Men hir finns ocksa en annan tolkningsméjlighet. En av de dikter
av Erik Lindegren som Blomdahl var djupast gripen av ir den forsta i
samlingen Vinteroffer (1954). Den heter Ikaros. Manga kinner den vil:
Ikaros pd sina vingar av vax stiger mot solen och sig »hur figlar strok
forbi, som skyttlar eller pilskott, och till slut den sista lirkan, snuddan-
de hans hand, stortande som sdngy.

Ar ocksd Altisonans en lkarosfird med en foraning om att verket
skulle bli en slutpunke? S4 kan vi friga, sd kan vi tolka.

Verket uruppfordes pd Teknorama vid Tekniska museet i Stock-
holm den 24 september 1966 inom ramen for en specialvecka i Fyl-
kingens regi. Den samlande rubriken var »Visioner av nuet». Huvud-
temat var relationerna mellan konst och vetenskap presenterat i forelis-
ningar, debatter och konsertinslag. Denna afton uruppfordes ocksi
Ake Karlungs mysteriespel Dr Verwoords ankomst till Inferno, och de-
batterades det av bl.a. Yannis Xenakis och Lars Gyllensten. Minnet fis-
ter sig dnda frimst vid Altisonans. med ljudet klingande ur Stig Carl-
sons mingomtalade hogtalare och bilden projicerad pa en jitteduk dir
de stora vingslagen liksom lyfte 4skidarna upp mot himlen.

Men kompositéren sjilv var inte nirvarande. Nigra dagar tidigare
hade han fitt sin forsta hjirtinfarkt och svivade mellan liv och dod pa
Serafimerlasarettet. Forstimningen blev stor inte minst inom radion.
Endast ett och ett halvt 4r hade denna chefsperiod varat. S3 smining-
om skulle han komma tillbaka, dterigen for en kort tid och med forsva-
gad arbetskapacitet.

Det finns for minga nigot av en gloria kring Blomdahls minne, nir
radiotiden fors pd tal. Man maste friga hur detta kan vara mojligt.
Med normala méttstockar hann han ju knappt mer 4n bérja. Svaret
kan sokas i tvd ord. Han forde in en ny entusiasm och ett nytt framtids-

hopp i arbetet.
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Allan Pettersson, fotografi infort i Roster i radio-TV under 60-talet.
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ALLAN PETTERSSON

s / ilket 4r sambandet mellan levnadsédet och musiken? Kan man

over huvud taget hirleda musikaliska kvaliteter och uttryck ur hin-
delser i verkligheten? Ar en tonsittares produktion ett biografiskt kill-
material? Kan man ens lita pi att en tonsittares egna utsagor om sam-
bandet mellan hans verklighet och hans musik ir giltiga?

Detta ir frigor som blir hogst visentliga nir det giller Allan Petters-
son. Tal om orsak och verkan mellan liv och verk méste ske med stérsta
varsamhet:

»[...] att soka sanningens skirningspunkt mellan vad Eliot kallade "the man who
suffers’ och "the poet who creates’ — att undvika falsk identifikation men befista en
ritemitig sddan, dd dokumenten det medgiver, di ’life and letters’, verk och verk-
lighet stimmer 6verens.» (Ingrid Schoier 1987, biografi om Pir Lagerkvist.)

En vikrig fakror ir vilken tonsittare och tid man skall behandla, vilken
mingd av biografiskt material som finns till disposition och hur detta
material ser ut. En annan ir den estetiska uppfattning, som priglar
analytikerns sitt att arbeta. Det handlar om en tidsbundenhet bade hos
de tonsittare, som ir féremal for virdering liksom hos dem, som férso-
ker avlisa ett sddant samband. Fér att konkretisera frigestillningen:
Bach och Schumann ir exempel p4 ytterligheter bide i friga om till-
gingligt biografiskt killmaterial och den avlisningsmetod, som brukar
tillimpas nir det giller deras liv och verk. Dessa inledande frigor ir
mycket aktuella for viirderingen av Allan Pettersson som tonsittare.

Allan Pettersson i sin svenska samtid

Allan Petterssons huvudsakliga skaparperiod var 1950-80. Det var en
tid som i svenskt musikliv priglades av kraftiga stilbrytningar och mar-
kerade stillningstaganden. Mandagsgruppen brét in i musiklivet med
helt nya stilistiska signaler, efter det andra virldskrigets pitvungna iso-
lering 6ppnades dérrarna for starka internationella inflytanden. Grup-
peringar av skapande och utévande musiker stilldes mot varandra.
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En del kom att inta en dominerande stillning i framfor allt det
stockholmska musiklivet liksom i massmedierna, andra kinde sig till-
bakasatta och tringda 4t sidan.

I denna stilistiska konflikt kom Allan Petterssons person och verk att
bli nigot av ett slagtri. Manga ginger gav han kraftigt uttryck for sin
kinsla av att vara forbigingen eller nonchalerad, detta trots att alla
hans verk faktiskt blev bdde uruppforda och spelade, ofta med stora
framgingar. Konflikten understréks av hans tilltagande isolering pa
grund av ett gradvis forvirrat sjukdomstillstind liksom hans egna hit-
ska utfall mot personer och institutioner. Hans personliga sirbarhet
skapade stora missforstind.

I denna situation tolkades varje nytt verk frin hans hand som ett
nytt blad i en allt tristare dagbok. Hans musik blev sillan uppfattad
som musik, den virderades och omtalades som uttryck for smirta,
kamp, fortvivlan, bitterhet, resignation. En mérk och dyster verklighet
avlistes nistan dag for dag i hans skapande. Hans musik uppfattades
som personliga inligg i debatten om tiden och sambhillet. Efterhand
reagerade Pettersson sjilv mot dessa ensidiga tolkningar av hans musik
och yttrade: »Allt jag vill siga finns i min musik, men den handlar inte
om ndgot.»

Vid hans déd 1980 upplevdes det som svért att formulera hans bety-
delse som tonsittare i svenskt musikliv. Bilden av honom skymdes av
alla de tolkningar som gjorts av hans musik utifrdn trettio stormiga ars
hindelser. I en sidan situation kindes det nédvindigt att lita tiden
skapa ett historiskt perspektiv for att ge mojlighet till en rikeig virde-
ring av hans skapande insatser. Naturligtvis finns det i Allan Petters-
sons fall som alltid ett samband mellan den skapande personen och
hans verk. Svirigheten ir att lisa ut det riktiga sambandet.

Det har ocks visat sig att hans musik under det nirmaste decenniet
efter hans déd inte férekommit sirskilt ofta i svenska orkestrars reper-
toar. I speltid intar hans musik i orkestrarnas generalprogram en gan-
ska undanskymd plats, jimfoért med andra svenska tonsittare. Vad det-
ta beror pd, kan vara svért att konstatera. Har det att géra med en reell
virdering eller ir det en tillfillighet? Samtidigt kan man notera, att
hans Symfoni nr 7 under samma tid blivit inspelad av tva svenska or-
kestrar (Sveriges Radios symfoniorkester med Sergiu Comissiona och
Symfoniorkestern i Norrképing med Leif Segerstam), detta utéver den
inspelning som redan tidigare gjorts med Stockholms filharmoniska
orkester och Antal Dorati. Norrképing-orkesterns inspelning upptar
dessutom Symfoni nr 11.
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Liv och girning

Allan Pettersson foddes den 19 november 1911 i Vistra Ryd, Uppland.
Familjen flyttade redan dret dirp till Stockholm, dir Allan tillbragte
sin barndom i en miljs, priglad av fattigdom och alkoholism. Ljus-
punkterna var fo6r honom modern, som han ofta omtalade med virme:
»Det dr mor som dr min musik. Det ir hennes rost som talar i den, jag
har velat ropa ut vad hon aldrig kunde siga.» I sina sjilvbiografiska
betraktelser har han karakteriserat denna barndom med fsljande ord:
»Thorvaldsens Kristus pd ena viggen — det var min mor. Den sorg-
muntre Bellman med sin luta pd viggen mittemot — det var min far.»

Under 30-talet studerade han violin, viola vid musikkonservatoriet,
senare ocksa kontrapunkt. 1939 fick han anstillning som altviolinist i
Stockholms filharmoniska orkester, men anvinde med stéd av ett Jen-
ny Lind-stipendium det forsta 4ret till studier hos Maurice Vieux i
Paris. I bérjan av 4o-talet dterupptog han sina kompositionsstudier:
kontrapunke och fuga for Otto Olsson, allmin orientering hos Karl-
Birger Blomdahl och instrumentation for Tor Mann.

Redan pé 30-talet kom Allan Petterssons forsta kompositioner, Sex
sdnger for en rost med piano (1935). Under 4o-talet skrev han sina Bar-
fotasinger och andra dikter, 24 av dem tonsatte han for sing och piano
(1943—45). Dessa dikter handlar i hég grad om hans barndoms- och
uppvixttid, om hans férhillande till modern och fadern, om den lilla
minniskans ynklighet i ett oférsonligt samhille. Mot slutet av decen-
niet tillkom Konsert nr 1 for violin och strikkvartett, alternativt strikor-
kester, och en Fuga for triblasare (1948).

1951 limnade Allan Pettersson sin tjinst i filharmonien och ignade
sig direfter helt 4t att komponera. Tillsammans med sin hustru Gu-
drun begav han sig for andra gingen till Paris for att studera komposi-
tion, denna ging med Arthur Honegger och René Leibowitz (tolvtons-
teknik) som lirare. Nu tillkom Symfoni nr 2 (bestillningsverk frin Sve-
riges Radio) liksom Symfoni nr 3 och nr 4, vidare Strikkonsert nr 2 och
nr 3. (Om den forsta symfonin ir ingenting kiint. Man vet inte om den
nigonsin gjordes firdig eller om den bara blev ett embryo, som tonsit-
taren beholl hemligt).

Symfoni nr 2 uruppfordes av Tor Mann vid en symfonimatiné i Mu-
sikaliska akademien i Stockholm den 9 maj 1954. Med en speltid pi
dryga 40 minuter anger den bade till form och struktur den symfoniska
modell, som senare kom att prigla framfor allt 6o-talssymfonierna (nr
5—9). Symfonin spelades 1961 in av Sveriges Radios symfoniorkester
med Stig Westerberg som dirigent tillsammans med Mesto, en utvid-
gad mellansats ur den tredje strikkonserten. Detta var de forsta storre
verken av Allan Pettersson som dokumenterades pa skiva.
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Det var ocksd vid denna tid som hans ledsjukdom gradvis férvirra-
des. Men trots den alltmer tilltagande sjukdomen skapade han allt st6r-
re verk. Under 6o-talet tillkom Symfonierna nr s—9. Nu bérjade han
ocksi alltmer uppmirksammas som tonsittare. 1963 fick han Expres-
sens musikpris for Symfoni nr 5, 1968 Christ Johnson-priset for Mesto
ur den tredje strikkonserten, samma ar Stockholms stads hederspris for
Symfoni nr 6. 1970 fick han Grammis-priset for Symfoni nr 7, vars ur-
uppforande 1968 blev hans egentliga genombrott hos publiken. 1970
blev han ocksi ledamot av Musikaliska akademien. 1977 fick han Litte-
ris et artibus.

Under 1970 var Allan Pettersson pa en lingre sjukhusvistelse, dd han
skrev Symfoni nr 10 och skisserade nr 11. Trots den hilsomissigt betyd-
ligt forsimrade situationen var detta decennium en rik skaparperiod:
Symfoni nr 12 (1973) och Vox humana, bida med kér, vidare Symfonier-
na nr 13—16 och Violinkonsert nr 2 (skriven for Ida Haendel).

1975 kom han i en allvarlig konflikt med Stockholms filharmoniska
orkester. Utgdngspunkten var att orkestern inte tog med sig den sjunde
symfonin pd en USA-turné. Detta ledde till en upprivande tidnings-
polemik och brevvixling. Allan Pettersson kinde sig férridd och 6ver-
given av sina gamla kolleger, avsade sig sitt hedersmedlemskap i orkes-
tern och forbjod orkestern att spela hans musik éverhuvudraget. Kon-
flikten léste sig s& smaningom, men efterlimnade allvarliga sir i hans
forhallande till musiklivet. Han levde de sista dren mycket isolerad i
hedersbostaden pd Bastugatan i Stockholm innan han gick bort 20 juni
1980.

Framfor allt symfoniker

De sjutton symfonierna intar en central plats i Petterssons produktion.
Av dessa ir den férsta och sista i fragmentariske skick, de 6vriga femton
ir alla uruppforda och manga av dem ofta spelade. De fem f6rsta sym-
fonierna, som tillkom under 1960-talet, utgér strukturellt en homogen
grupp och lade modellen f6r hans symfoniska skapande.

Symfoni nr 5 (1960—62) idr som flertalet av Allan Petterssons sym-
fonier utformad i en enda sats. Partituret anger en speltid pd 42 minu-
ter. Symfonin uruppférdes i november 1963 av Radioorkestern under
Stig Westerberg.

Formellt kan man indela denna ensatsiga symfoni i fyra storre delar.
Dessa delar ir att likna vid den traditionella sonatsatsformens indel-
ning i ldngsam inledning, exposition, genomforing och coda. Nigon
repetitionsdel férekommer diremot inte. Den formella jimf6relsen
med sonatsatsformen ir dock av flera orsaker inte ndgon bra utgings-
punkt fér en nirmare beskrivning av symfonins struktur dven om lik-

heter kan antydas. De fyra delarna ir foljande:
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A, ca 5 minuter: En lingsam inledning med en avslutning, som skapar en tydlig
forvintan.

B, ca 6 minuter: Det tematiska materialet presenteras, antydningar till vad man
skulle kunna kalla huvuddel och sidodel.
C, ca 17 minuter: En dramatisk genomforing av det tematiska materialet.

D, ca 10 minuter: En avslutande coda av stora dimensioner, upptar en fjirdedel av
symfonins totala lingd. Till sin karaktir r denna del visentligt annorlunda in de
tidigare delarna. Det tematiska materialet har kadenserande karaktir, den tonala
forankringen ir hir betydligt fastare in tidigare.

Symfonins tematiska material bygger i visentliga delar p3 ett fyrto-
nigt kirnmotiv, som i sin grundform bestir av en kromatiskt ordnad
tonserie (ex. 1). Med en konsekvens, som padminner om den seriella
tekniken, utvecklas detta motiv pa olika sitt: tonernas ordningsfoljd
varieras, intervallforhillandena vixlar mellan tita sekunder och septi-
mor i stora spring, den rytmiska utformningen varierar frin lingt ut-
dragna toner till intensiva marcatorytmer.

[ tilligg till detta kirnmotiv presenteras i den avslutande delen, co-
dan, en melodisk linje av helt annan struktur (ex. 2).
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Sdrskilt femte symfonin bildade ménster for de nirmast foljande
symfonierna pa 1960-talet (nr 6-9). Gemensamt for dem ir bl.a. de
stora dimensionerna, det motiviska detaljarbetet, vixlingen mellan in-
tensiva klangblock och lugn avspinning, ostinatokedjor, det harmo-
niska elementet, samt diminuendo-avslutningar.

De stora dimensionerna: symfonierna, med en lingd pa 4080 mi-
nuter i en enda sats och i den stora orkesterapparaten, ger en monu-
mental upplevelse. Till detta kommer de stora utvecklingslinjerna med
vildiga crescendi och diminuendi, lingdragna ostinatokedjor.

(forts. nederst s. 470)
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Ex. 1: Allan Pettersson,
Symfoni nr 5, symfonins
fyrtoniga kirnmotiv.

Ex. 2: Allan Pettersson,
Symfoni nr 5, codans
melodiska struktur.
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Symfonins langsamma inledning priglas av
kirnmotivet (ex. 3), som inleder symfonin med
ett par stora spring (a) for att sedan krympa
ihop till tita sekunder (b). I denna form ka-

, kel

nonfbres motivet i flera stimmor och bildar en
klang, som #ven den ir baserad pi kirnmoti-
vets tita sekunder. Strax innan delens slut upp-
trider ett annat motiv (ex. 4), ocksi det baserat
pa kidrnmotivet.

Denna forsta del utmynnar i en enda ton
(trumpeten ettstrukna c), atfoljd av korta repli-
ker pd samma ton i altfiolerna.
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Man kan se B-delen som en form av exposition
med tvi temadelar. Bida bygger pa kirnmoti-
vet. | huvuddelen utnyttjas motivets toner i sto-
ra spring, rytmen ir pddrivande (ex. 5). Andra-
fiolstimman bygger under med en motorisk se-
kundrérelse, ocksd denna kan hirledas ur kirn-
motivet (ex. 6).

Som kontrast till detta infores lingre fram
en tit variant av kirnmotivet, ett slags sidodel,
i lingre notvirden (ex. 7). Nyansen ir nu p till
pp> karaktiren en helt annan.

Mellan dessa bida kontrasterande delar har
trumpeterna, ackompanjerade av rytmiska piz-
zicatobasar och snabba skalor, ytterligare en an-
nan form av kirnmotivet (ex. 8).

Ett nytt motiv, som senare jterkommer fle-
ra ginger i symfonin, presenteras i denna andra
del (ex. 9). Septim-intervallet tyder pi slike-
skap med kidrnmotivet.
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I denna del av symfonin finns ocksd flera
exempel pd hur kirnmotivet i olika utform-

& I e ningar dterkommer i kompletterande stimmor
(ex. 10 a—d).
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I den langa utvecklingsdelen (C) bearbetas de
tematiska idéer, som tidigare presenterats.Av-
snittet 4r priglat av dramatiskauppladdningar
och hiftiga dissonanskollisioner. Kirnmotivet
i olika former ger firg &t utvecklingen, som
tex. i trombonernas dramatiska signaler (ex.
11). Ofta forekommer kombinationer av olika
variationer pd det centrala motivet (ex. 12).
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C-delen utmynnar i ett lingt crescendo. Vio-
linerna med dubbleringar i blisarna presenterar
ett langt utdraget tema pd kirnmotivets toner
(ex. 13), basarna vandrar i en lang kedja av kvin-
ter, som ger uppladdningen en tonal karakeir.
Melodilinjen stiger allt hogre, slaginstrumenten
har intensiva rytmer, bldsarna exploderar i dra-
matiska utbrott, sekundspanningen 4r intensiv.
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Ur detta kaos av toner vixer en tritonusklang
fram, som avslutar denna vildiga stegring och i
ett snabbt diminuendo uppléses till codans f-
molltreklang.

En tio minuter ling coda avslutar symfonin.
Den trygga tonala forankringen skapar en av-
spinning efter den tidigare dramatiken. Vio-
linerna har en lingspunnen melodi i héga fla-
geoletter, som avslutas med en kort kadensfor-
mel (se ex. 2). Bide instrumentationseffekten
och den avslutande kadensformeln forekom-
mer ofta i Allan Petterssons musik. Under me-
lodin ligger ett melodiskt ostinatomotiv, som
senare blir alltmer dominerande i codan.
Aven om codan utgér en avspinning i for-
hillande till symfonins 6vriga delar, 4r det inte

friga om ndgon absolut ro. Motiv frin den tidi-
gare utvecklingen gor sig pdminda, ackompan-
jemanget under melodierna ir hela tiden ryt-
miske i rorelse. Flera mindre uppladdningar
kommer tillbaka, men dér snabbt ut. En stor
utveckling sker genom att huvudtemat frin ex-
positionens forsta del vixer fram (ex. 14). An-
drafiolerna och oboerna startar pé en liten se-
kund, detta intervall utvecklas sedan gradvis
upp till en tritonus. P4 varje intervallsteg vixer
huvudmotivet fram i violiner och triblisare
och forlings varje ging. Observera instrumen-
tationen: huvudmotivet inleds med triblisare
(oftast klarinetten), fljt-piccola faller in, till sist
héga violiner. Genom dessa forindringar i in-
strumentationen genomgdir motivet varje ging

en effektfull klangfirgsforindring.

Klangen ir stor, inte bara p4 grund av den stora orkestern utan lika
mycket genom att alla instrument utnyttjas med maximal intensitet.
Tita intervall i klangerna, girna sekunder, skirper denna intensitet yt-
terligare. Det 4r musik, som tar god tid p4 sig, musik som utvecklas i

langa linjer.

Ett motiviskt detaljarbete: Flertalet av symfonierna priglas av ett
ekonomiskt utnyttjande av ett motiviskt utgingsmaterial. I detta avse-
ende kan man likna Petterssons skrivsitt vid Beethovens. Han tar gir-
na utgingspunkt i ett kort motiv, en kromatisk tonfsljd eller ett karak-
teristiskt intervallforhillande, som han sedan konsekvent utvecklar
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med nistan seriell noggrannhet. Sddana motiv eller »urceller» kan i en
utveckling anvindas som material f6r motiv med helt olikartade kon-
turer. De kan i andra situationer férekomma som en form for ledmotiv
med olika funktioner i olika musikaliska sammanhang. Ofta ir detta
motiviska detaljarbete inte omedelbart méjligt att uppfatta vid ett 4ho-
rande. Ibland krivs det ett nirmare analytiskt studium av satsen for att
man skall uppticka den genomforda konsekvensen.

Viixling mellan intensiva klangblock och lugn avspinning: tonsitta-
ren har en forkirlek for dissonansuppladdningar, vildiga utbrott, fli-
tigt utnyttjande av skarpa dissonanser, ett ursinnigt borrande in i
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klangmassan och komplicerade rytmiska méonster i slaginstrumenten.
Dessa klangblock 4r ostabila och ger intryck av en vild heterofoni. Mot
detta stills avsnitt med lugna melodilinjer och en fast forankring i to-
nala centra, dven om det sillan ir friga om traditionella tonartsménster.

Ostinatokedjor: Det sammanhéllande elementet i manga avsnitt ut-
gors av melodiska, klangliga och/eller rytmiska ostinaton. Det finns
ménga exempel pd detta, nigra har redan nimnts. Den storsta och
vildigaste stegringen finns i den nionde symfonin, ett avsnitt pd hela
sex minuter (sidan 99—161 i partituret).

Det harmoniska elementet: Allan Pettersson anvinder treklangen
som en kontrast mot hiftiga dissonanser. Men det ir sillan friga om
lingre tonartsbundna avsnitt. Snarare vixlar treklangerna efter ett sys-
tem, som ger intryck av lagbundenhet, men som nirmast kan karakte-
riseras som snabba vixlingar mellan tonala centra. Han anvinder ocksé
ofta traditionella dissonanser, som limnas oupplésta, sett ur tonarts-
monstrets regler. Exempel pd denna anvindning av treklanger ir den
linga inledningen till Symfoni nr 8 eller strikavsnittet strax fore coda-
delen i Symfoni nr 7.

Diminuendo-avslutningar: Samtliga symfonier (nr 5—9) avslutas i
ett lingt utdraget diminuendo. Det ger ett intryck av resignation efter
de stora och vildiga utbrotten.

Utover dessa gemensamma stildrag kan foljande nimnas om sym-
fonierna var for sig:

Symfoni nr 6 (1963—66) har en kort lingsam inledning och bestir
sedan av tvd i tid lika stora delar. Den férsta av dessa ir en dramatisk,
dissonansfylld utveckling av det tematiska materialet, den andra ir en
25 minuter ling del med et slags codafunktion. Det tematiska materi-
alet i denna avslutande del bygger pd den sista av de 24 Barfotasingerna.

Symfoni nr 7 (1966—67) uruppférdes av Stockholms filharmoniska
orkester under Antal Doratis ledning vid en ungdomskonsert sondagen
den 13 oktober 1968. Detta blev hans stora genombrott hos publiken,
uruppforandet var succéartat. Symfonin ir ocksd den mest spelade av
de sexton symfonierna. P4 tjugo 4r har den spelats in av fyra olika
orkestrar. Den ir for publiken den mest littillgingliga av alla Petters-
sons symfonier.

Genom hela symfonin I6per ett rytmiskt padrivande »8des»-motiv,
som i forsta delen bygger upp en vildig stegring for att kulminera i en
ndgot mer statisk form. I den avslutande codan skapar samma motiv en
lugn och rofylld bakgrund 4t de linga melodiska linjerna. Ocks4 i 6v-
rigt dr denna symfoni priglad av littillgingliga partier med stor omvix-
ling i struktur och instrumentation.

Aven Symfoni nr 8 (1968—69) uruppfordes av Stockholms filharmo-
niska orkester under Antal Dorati. Den ir tvésatsig, men de bida sat-
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serna gir i varandra pd ett sitt som gor att man ocksd uppfattar denna
symfoni som en enda stor sats.

Symfoni nr 9 (1970) ir tillignad Géteborgs symfoniorkester och Ser-
giu Comissiona som ocksa uruppforde symfonin 1971. Den ir i speltid
den storsta av alla Petterssons symfonier (ca 80 min). Grundmaterialet
i denna symfoni bestir av en kromatisk skala med en septimas omfing,
Denna rorelse dterkommer vixelvis i uppdt- och neditgiende rikening
genom hela symfonin. Nistan genomggende ir det friga om en oer-
hért dramatiskt laddad musik utan nigra egentliga avspinningar. Den
avslutande codadelen ir &verraskande kort, jaimfort med vad som sker i
de andra symfonierna, ca 7 minuter. Tonaliteten viixlar mellan f-moll
och F-dur och symfonin utmynnar i ett lingt melodiskt recitativ i vio-
linerna. Allra sist tonar ett liturgiskt amen, tvi mjuka ackord subdomi-
nant-tonika (B-dur — F-dur).

De sista symfonierna — Symfoni nr 12

1973 sokte Musikselskabet Harmoniens orkester i Bergen ekonomiskt
stod frin NOMUS for att kunna bestilla en symfoni av Allan Petters-
son. Efter att bestillningen blev gjord avslogs emellertid orkesterns an-
sokan och man tvingades siga dterbud till bestillningen. »Ni skall 3 er
symfoni indéd», svarade Allan Pettersson. »Er stora vinlighet ir betal-
ning nog.»

I oktober 1974 uruppférdes symfonin (nr 11) av Harmonien under
ledning av orkesterns ordinarie dirigent Karsten Andersen. Detta blev
upptakren till ett fortsatt samarbete mellan det bergenska musiklivet
och Pettersson.

I februari 1976 dirigerade Andersen for forsta gingen den sjunde
symfonin i Bergen. Symfonin var placerad som forsta nummer pa pro-
grammet, efter pausen spelade Vladimir Ashkenasy Chopins e-moll-
konsert. Konsertsalen var fylld till sista plats av en publik, som med
forvintan sig fram mot Chopin-konserten. Men Allan Petterssons
sjunde symfoni blev konsertens absoluta héjdpunkt. Det uppstod ni-
got av samma entusiastiska begeistring som vid symfonins uruppforan-
de i Stockholm viren 1968.

Aret dirp3, 1977, dirigerade Andersen den femte symfonin vid en
konsert i maj manad och nigra veckor senare presenterade Cullberg-
baletten som ett inslag i rets festspel baletten »Vid urskogens rand»
med musik frin Allan Petterssons forsta strikkonsert. Det var ocksi
meningen att samma festspel skulle avslutas med en ny symfoni — Sym-
foni nr 13 — ett bestillningsverk frin festspelen. Notmaterialet kom
emellertid sent till Bergen och Karsten Andersen bedomde det som
orealistiskt att hinna prestera ett fullgott framférande av det komplice-
rade partituret.
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Men Allan Pettersson hade stor forstdelse for orkesterns situation
och visade respekt for deras forslag att uppskjuta uruppférandet till
nista 4rs festspel. Niir man frén festspelens sida dessutom forklarade att
man som ersittning for den trettonde symfonin i stillet ville spela den
sjunde symfonin vid rets avslutningskonsert, motte det en mycket po-
sitiv reaktion hos Allan Pettersson. Symfoni nr 13 uruppfordes i stillet
vid 1978 drs festspelsavslutning.

Symfoni nr 12 skrevs pa bestillning av Carl Rune Larsson, director
musices vid Uppsala universitet, som 6nskade manifestera universite-
tets s500-arsjubileum 1977 med ett storre Pettersson-verk »med tidsak-
tualitet i djup bemirkelse» (Allan Pettersson, forfattarens notat). Allan
Pettersson kom samtidigt i kontakt med den chilenske poeten och no-
belpristagaren Pablo Nerudas »Canto general» och fastnade snabbt for
diktcykeln »De déda pa torget» (6versittning av Artur Lundkvist och
Francisco J. Uriz). Dikterna stir som ett minnesmirke dver de obevip-
nade demonstranter som slaktades vid demonstrationen i Santiago de
Chile den 28 januari 1946. Hir fann Allan Pettersson en text, som hade
en tidsaktualitet i djup bemiirkelse:

»Mitt engagemang i detta verk ir inte politiskt. Namnet p4 nation och namnen pé
minniskor och orter stir for mig som symboler fér det som har hidnt och som
hinder runt om i virlden. Hela minniskans historia handlar om minniskans
grymhet mot minniskan — som i begynnelsen: en individ stilldes mot en annan —
och den svagare slogs ned. Nir sedan de stora folkkollektiven vixte fram, si fanns
detta grundmotiv dir och som av vissa politiker utvecklades till ett genomgiende
fruktansvirt tema — grymhetens. Men grundmotivet fanns och finnes alltid dir!
Det var i detta utgingslige som jag engagerade mig for uppgiften att skriva ett verk
med ’tidsaktualitet i djup bemiirkelse’. Ingen diktning 4r s3 léngt borta frin "logn
och férbannad dike’ som Pablo Nerudas, och med sin varma och djupa medkinsla
med de utstdtta kommer den alltid att aktualisera de hégsta etiska begreppen: en
virld dir dven den barmhiirtige samariten har slagits ned. (Texten-kéren ingdr i ett
rent symfoniskt sammanhang, utan solistiska inslag. Silunda talar en man genom
ett helt kérkollektiv.)» (A. Petterssons foretal i programbladet vid uruppf. i Uppsa-

la 29/8 1977.)

For forsta gingen sedan Barfotasingerna frén 4o-talets forsta hilft dter-
vinder Allan Pettersson till den minskliga résten som uttrycksmedel.
Liksom d ir det den ensamma och utstétta minniskan som ér féremal
for hans skapande. Men nu ir uttrycksmedlen av helt annan dimensi-
on: stor kér och stor orkester. Den 12:e symfonin missade heller inte sin
effeke pd dhorarna:

»En smdrtdriinkt skrikets symfoni! Det ir som en enda villande lavastrém, som
mullrande och rytande viller fram. En vildsam anklagelse mot valdstid virlden
over, en vildstid, som aldrig tycks ha ndgon inde, bara vixer. Jo, i Allan Petters-
sons symfoni sjunger det i slutet av vitglodgade durfanfarer om hopp och frihet,
en konstnirs frihet att dirom sia.» (Carl Godin, rec. i UNT; cit. efter Aare 1978.)




II. TVA TONSATTARPROFILER 475§

Symfonin blev nigra dagar senare ocksa framford i Stockholm vid tvi
konserter. P4 grundval av dessa gjorde Rikskonserter en grammofonin-
spelning pd Caprice.

Allan Pettersson limnade inte den latinamerikanska diktningen
med denna symfoni. Omedelbart bérjade han tonsitta fjorton sanger
av arbetardiktare, omramade av gammalindiansk poesi och texter av
Neruda. Hans uttrycksmedel i detta nya verk, Vox Humana, ir solister
med kor och orkester.

Allan Petterssons stiillning i tyskt musikliv

Som jimforelse till det blandade intresset for Allan Pettersson i Sverige
bor nimnas det tyska musiklivets unike stora intresse for hans musik.

Ar 1985 grundades ett tyske sillskap — »Allan Pettersson Gesellschaft
e.V.» —med site i Wuppertal. Sillskapet har som mal »att genom infor-
mation och uppféranden férdjupa kunskapen om Petterssons skapan-
de verksamheo. I en serie drsbocker vill man pi sakligt grundlag fora
en diskussion om hans musik och sitta in den i ett europeiskt samman-
hang. Den f6rsta drsboken 1986 innehller en kortfattad biografi, data
om liv och verk, en med stor noggrannhet redovisad litteraturforteck-
ning och citat, himtade frdn hans egna uttalanden.

De féljande drsbéckerna visar, vilken position man ger Allan Pet-
tersson i samtidens musikliv. Artikeltitlar frin arsboken 1987 ger en
antydan om detta: »Integration und offene Gestaltung. Zu Jean Sibeli-
us und Allan Pettersson», »Pettersson und Ives», »Nicht mehr—noch
nicht. Anmerkungen zu den Symphonien von Arthur Honegger und
Allan Pettersson», »Pettersson und Langgaard. Zwei 'Komplementire
Aussenseiter'».

I senare drsbocker sker jimférelser med andra tonsittare: »Allan
Pettersson und Carl Nielsen» och »Pettersson—Schubert—Leibowitz»
(1989), »Gustav Mahler und Allan Pettersson» (1990). Arsboken 1991/
92 dr i sin helhet dgnad en omfattande analys av Symfoni nr 6. 1 6vrigt
finns det i drsbéckerna andra analyser liksom generella betraktelser dver
hans musik.

Grammofonbolaget Classic Produktion Osnabriick har pabsrjat en
utgivning av samtliga symfonier. Inspelningarna gors med kontinenta-
la orkestrar och kompletteras med utforliga texthiften. Sdsongen 1994/
95 genomfors vidare en omfattande Allan Pettersson-festival i omradet
kring K6ln med uppforanden av hans verk i ett stort antal orkestrar.
Dessutom kommer man att arrangera ett seminarium omkring hans
musik. Liknande manifestationer har tidigare gjorts fér tonsittare som
Gustav Mahler, Dmitrij Sjostakovitj, Sergej Prokofiev, Karl Amadeus
Hartmann, Bernd Alois Zimmermann och Paul Hindemith.
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Ex. 1: Sven-David Sandstrém, BILDER FOR SLAGVERK OCH ORKESTER skrivet

for Norrkipings symfoniorkester och uruppfirt av densamma 17 april 1969.
(Musikaliska akademien.)
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