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8. KONSTMUSIKEN 1920-45

MODERNISMENS INTRADE

Begreppet »modern musik» kan lika litet som »romantiken» okri-

tiske tillgripas som entydig karakteristik av tonsittare eller mu-
sikverk. Det finns en rikhaltig forskning kring begreppet (sirskilt pa
tyskt sprikomride), och liksom romantiken bor begrinsas till en rela-
tivt klart avgrinsad tidsperiod (se vol. III s. 13), kan det tyskarna be-
nimner »die Moderne» limpligen tillgripas for tiden 1890-1910, for
tysk musik avlost av en epok dopt till »ny musik», ofta liktydig med en
musikalisk expressionism (se t.ex. Dahlhaus 1980 s. 279 f. och Danuser
1981 s. 13 f.). Denna »nya musik» har en flytande, kanske obefintlig
hitre griins kring 1970, d4 stilarna dter blandas friare och ett slags »neo/
postmodernism» (se Danuser 1984 s. 392 £.) allt mer och tydligare mild-
rar radikalare »avarter».

Hur komplexa och mindre precisa sidana epoknamn 4n m3 vara,
visar denna tidslinje hur Sverige, som s3 ofta, slipade ndgot efter Cent-
raleuropa med frislippandet av en musikalisk modernism, flitigast
skymfad med det di etablerade schénbergska dédskallemirket »atona-
lism».

Expressionismen och den tidiga atonaliteten brukar begagnas rela-
tivt likvirdiga som benimningar pd den »modernism» som priglade
Centraleuropa kring forsta virldskriget, med »andra Wien-skolan»
(Schénberg och hans elever) som frimsta foretridare. Den avlstes,
mycket i reaktion mot fortlevnaden av romantiska element i form, ryt-
mik, kinslosvall, av strémningar som brukar rubriceras som nyklassi-
cism, med Stravinsky som stilbildare och fullindare, eller — i mindre
utstrickning — nysaklighet (»Neue Sachlichkeit»), dir Hindemith blev
ledstjirnan. Sddant insdps av utresta svenska tonsittare, Hindemith i
centraleuropeisk miljs, Stravinsky sirskilt i Paris.

Hindemith och nysakligheten skulle schematiskt kunna stillas mot
den franska tonsittargruppen Les six, som for svenska tonsittare och
musiklyssnare frimst representerades av Honegger, och ett tonsprik
som vi brukar beteckna som fransk nyklassicism.
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Ill. (hoger sida): Ur
Kurt Atterbergs brev
till Moses Pergament
11/3 1923, det avsnitt
som finns uttytt hir
intill. (Autograf Mu-
sikmuseet.)

Modernism kontra traditionalism

I en korrespondens med Moses Pergament ger Kurt Atterberg i ett brev
foljande hisnande, innehdllsdigra karakteristik av den svenske tonsitta-
ren:

»Att du skulle lancera dig som svensk tonsittare kunde jag €j dromma om. [...]
Musikens giva ir ndgot, som ir djupare én att dess karakeir skulle kunna 4dndras
lika fort som man #ndrar skatteskrivningsort. Vill du gilla som representant for
svensk tonkonst, dd bor du vil ocksa visa férst din samhérighet och din uppskatt-
ning for vir musik samt helst dven géra ndgot positivt for den sd som t.ex. [hollin-
daren] Wilhelmi gjort. Det har du emellertid s vitt jag vet ej gjort, ty betink vil
att det enda riktigt typiska draget i svenskt musikkynne det dr det romantiska och,
sa vitt jag har uppfattat dig ritt, fornekar du dettas existensberittigande nu for
tiden. S3 tillvida 4r du ju principiellt renodlad judisk tonsiittare till gagnet — varfor
d3 ¢j till namnet ocksd?» (Atterberg brev till Pergament 11/3 1923; Musikmuseet.)

Lika innehllsrikt dr Pergaments svar foljande dag:

»Jag dr jude. I sjil och hjirta. Och jag har a/ltid varit den forste att framhiiva
denna idra. Men judenheten har i tvitusen &r och inda tills for nigra ir sedan varit
ett Svernationellt begrepp, icke ett nationalpolitiskt och geografiskt |...]

Att jag utger mig for att vara svensk och icke finne har sina vigande skil. Trots
att bide jag och mina forildrar 4ro fodda i Finland har vi icke varit finska medbor-
gare, lika litet som nigon annan jude varit det fore 1918, d& min slike fick finskt
medborgarskap, och di jag redan var svensk och icke ville vara nigot annat.» (Per-
gament brev till Atterberg 12/3 1923; Musikmuseet.)

Hir belyser tvd ledande tonsittarpersonligheter, som trots den ringa
aldersskillnaden pa sex ar tillhérde tvd nistintill diametralt motsatta
generationsgrupper och konstnirliga inriktningar, med slagordens
overtydlighet vad som héll pd att ske i svensk musik under det 1920-tal
som enligt minga ditida bedomare inte alls var si glatt som schlagern
sjong om. Vi viljer ofta att betrakta det svenska 20-talet som »moder-
nismens genombrott» i musikestetisk mening, och d& bér en rad om-
stindigheter nirmare belysas. De bdda brevskrivarna hor dirvid till
nyckelpersonerna och foretrider tvd motpoler. (Hir bortses frin den
antisemitiska grundton som priglade en rad ditida yttringar.)
Motsittningen ligger inte minst i att Atterberg nu verkligen redan
var en ledande tonsittargestalt i det svenska musiklivet, dartill pataglige
hivdande den nationella identiteten och foretridande den romantiska
epilogen (se vol. III, s. 495 f.). De tre »bergarna» — Natanael Berg,
Oskar Lindberg och Kurt Atterberg — till vilka kunde liggas Ture
Rangstrém, som enligt Sten Broman (1982a s. 339) »egentligen borde
ha hetat Rangberg» — hade intagit strategiskt viktiga positioner i musik-
livet. Berg var en av stiftarna av Féreningen svenska tonsittare och dess
forste ordférande 1918—24, Atterberg avléste honom och blev samtidigt
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ordférande i upphovsrittssillskapet STIM; deras flitiga komponerande
hade just detta decennium stor genomslagskraft (se Hanson 1993).

Pergament brukar ocksa riknas som medlem i en ny »trio» tillsam-
mans med Gésta Nystroem och Hilding Rosenberg. Alla tre hade stu-
derat pd kontinenten och tagit starka intryck av nya »stromningar»,
romantiken var fér dem ett forlegat musikaliskt tinkesitt, och dven om
i varje fall Nystroem eller Rosenberg inte kan sigas ha fornekat sin
nationella identitet (medan Pergament onekligen har mera av kosmo-
politism i sin musik), ville de avgjort omsitta sina utlindska musikin-
tryck i aktuella uttrycksformer.

En likhet har Atterberg och Pergament: de var bida dugliga mu-
sikkritiker och hade — inte minst Pergament — spriket i sin make, blev
dirfor ocksd viktiga talesmiin fér »motpolerna» (pikant nog avlgste Per-
gament, efter dren 1923—38 vid Svenska Dagbladet och 194256 vid Af-
tontidningen, 1957 Atterberg i Stockholms-Tidningen, dir denne skri-
vit sedan 1919). Nystroem skrev f.6. ocksa senare intressant musikkritik
(i Goteborgs Handels- och Sjofarts-Tidning 1932—47). S3 ej Rosen-
berg: »En kort tid som musikrecensent i Goteborg [1921] var endast
deprimerande.» (Rosenberg 1978 s. 64.)
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Ex. 1: Hilding Rosen-
berg, Strikkvartett nr
1, inledningen (auto-
graf, MAB).
Kvartetten kompo-
nerades 1920 men ur-
uppfordes forst 1923 av
Kjellstromkvartetten, i
sin forsta version (som
omarbetades 1956).

Modernismens forkimpar — Rosenberg, Broman

Med ritta kan hivdas att Rosenbergs Strdkkvartett nr 1 (1920, uppf.
1923) stilistiskt sett 4r det forsta expressionistiska verket i svensk musik
(hirtill Wallner 1991:3 s. 502). Den kom med ett decenniums fordréj-
ning, sedan Schénbergs Stefan-George-singer (1908—09) introducerat
ett »nytt uttrycks- och formideal som inte ir nigot annat 4n den musi-
kaliska expressionismen» (Danuser 1984 s. 35). Denna »dissonansens
emancipation» (Schénberg) forindrade radikalt inte bara harmonik
och kontrapunkt utan sjilva formliran och genrekategorierna.

Trots etablissemangets envetna motstind blev siledes den ledande,
flitige — »kaninartat fruktsamme» enligt Peterson-Berger i Dagens Ny-
heter 1926 — Hilding Rosenberg modernismens allt framgéngsrikare
forkimpe. Rosenberg hade redan fére strakkvartetten komponerat ett
par storre verk, sjilve Stenhammar uruppférde med sin progressiva Go-
teborgsorkester 1919 T7e fantasistycken (nu indragna) och 1921 Symfoni
nr 1 (ej utgiven). Men det var intrycken frin stipendiatresan 1920 till
Dresden och Paris, inte minst det omtumlande framférandet av Schon-
bergs kammarsymfoni i Dresden (se Rosenberg 1978 s. 56 £.), som kom
att prigla tonfallen. Detta skedde dock ingalunda i den extrema grad
som lyser ur en av de mera berémda recensionerna av Peterson-Berger
angdende kvartetten: »fyra forrymda konradsbergare [= ditidens sin-
nessjukhus], de dir med nit och stiltrohet aterge en femtes barbariska
och nattomtdcknade fantasier» (DN 8/3 1923). Istillet var Rosenbergs
kvartett
»en sjudande brygd av idéer. Expressiv melodik [...], vitsiga scherzorytmer [...],

lyrisk intimism (med nordisk ton), eleganta passageverk och en ganska bitsk och
risig dramatik, allt tringdes pé dessa partitursidor.» (Wallner, NM 1958/59:1 5. 4.)

Kvartetten var sikert en chock fér sin publik, dven f6r mer eller mindre
garvade recensentrivar. Wallner belyser i ett annat sammanhang (1985)
ingdende recensentreaktionerna och de olika versioner av verket som
overlevt Rosenbergs stindiga och mycket stringa granskning av egna
verk, och dir finns karakteristiker — »om inte rapsodiskt, si dock episo-
diskt», »mycket som ir okoncentrerat» — som kanske delvis forklarar
Peterson-Bergers hutlésa utfall (se dven s. 369 f.).

Man skall ocksa betinka att stockholmarna levde i relativ okunnig-
het om »atonalismens» och expressionismens framfart i Centraleuropa
— Sten Broman tillgrep beteckningen »Stockkonservativholm» for hu-
vudstadens musikliv. Det inledande uppslaget till forsta satsen, »Alle-
gro energico ed appassionato», i fortissimo, mste ha vickt forundran
och bivan, t.ex. med det markanta tritonusintervallet i primariens upp-
takt som dissonans mot understimmornas e-mollackord (se ex. 1). Att
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Ex. 2: Rosenberg,
skissmaterialet till 12:e
strakkvartetten, Quar-
tetto riepilogo (1957)
med tolvtonsserier,
dir forsta raden byg-
ger pd tonmaterialet
fran den forsta strik-
kvartettens inledning

(se ex. 1).

8. KONSTMUSIKEN 1920—45§

»melodin» sékte sig bortom vanliga diatoniska vigar illustreras tydligt
av hur litt den drygt trettio r senare ldt sig infingas i en tolvtonsserie
sddan Rosenberg dd anvinde tekniken (se ex. 2) — redan senromantiken
och »atonalismen» hade ju slagit in pa sidana irrfirder bort frin diato-
niken. Detta kan inte férsvara Peterson-Bergers med fleras cyniskt avvi-
sande héllning men kanske delvis férklara den — okunnighet och ovilja
fick skyla forstdelse och beredvillighet.
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Det var ingen Litt uppgift som Rosenberg tydligen forelagt sig efter
chocken av Schonbergs kammarsymfoni: att séka ett nytt tonsprik i
kraftmitning med europeiska stormistare: att »séka mig sjilv med stor-
re intensitet 4n ndgonsin forr. En strikkvartett skulle det bli, en strik-
kvartett som springde alla band och grep med nytind kraft i tonerna.»
(Rosenberg 1978 s. 57.)

Viigen gick inte rake, yttre och inre hinder méste vervinnas. Den
imponerande verklistan under 1920-talet pendlar mellan den spring-
verkan kvartetten hade och mera traditionsbundna tongingar. Och
Rosenberg forblev nigot av en ensamvarg.

Gosta Nystroem drdjde dnnu kvar i Paris, Moses Pergament fick sitt
stora genombrott forst 1928 (se nedan), och Viking Dahls smitt sensa-
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tionella balett Maison de fous, bestilld av Svenska baletten i Paris for en
uppmirksammad premiir déir 1920 (med hela 35 forestillningar) fick
svensk premiir forst 1973 (Stora teatern i Goteborg). Dahls balett ka-
rakteriserades av Rosenberg (1978 s. 62) »som det férsta moderna av
betydenhet i Sverige», med en impressionistisk, dissonansrik harmonik
och finstimd orkesterklang (och skénjbara hantverksbrister). Den flj-
des i Lund och frin 1926 i Varberg mest bara av enstaka folkmusik-
priglade verk och drémmar om ett wagnerskt »allkonstverk». Det ena
av de bevarade allkonstverken, Viking Dahls Sjimansvisa (1923), ir en-
ligt en bedmare ett djupt fascinerande verk med en siiregen, dov me- balesicn Masteon de fons
lodik i slipande taktarter och klidd i klirobskyrt genomlyst orkester- (1920), frin partituret,

skrud» (Hanson 1993, s. 5o f.). Verket framfordes aldrig, och ndgon scen 1x, takterna 424~
instudering skénjes dnnu inte. 28. (Autograf, MAB.)

Ex. 3: Viking Dahl,
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Nu kan det hivdas, att liget for »ny» musik inte var s elindigt som
ovanstiende beskrivning av Rosenbergs vedermédor kunde ge vid han-
den. Wallner (NM 1971/72 5. 4 f.) siger rentav att »giller det musikli-
vets forhillande till den unge Rosenberg, dé gir det att teckna en gan-
ska ansliende bild, en bild av &ppenhet och varaktigt intresse» och re-
dovisar drygt 80 framféranden for tiden 1916-30. Trots kritikerkirens
mérdande salvor visade musiketablissemanget siledes partagligt intresse
for nymodigheterna.

Samtidigt kan man ur samma material utlisa hur tyngdpunkten i
framford musik ligger pa sddan musik som inte avligsnar sig alltfor
mycket frin traditionsstrken. Det ir péifallande att den mest upp-
mirksammade andelen av musikexpressionismen, den radikalast »nya
musiken» inte under sitt fodelsedecennium nédde Sverige: tolvtonstek-
niken, som Schonberg utvecklade frin 1923 och kallade »komposition
med tolv toner relaterade endast till varandra». Sett i backspegeln forvé-
nar det kanske att det skulle bli nista generationsgrupps ledande ton-
sittare, Lars-Erik Larsson, som (snarast en foljd av ett fital lektioner for
Alban Berg) 1932 blev frst med att skriva tvé tolvtonskompositioner (i
Tio tvdstimmiga pianostycken op. 8), dock med fi senare dterfall. Det
blev forst efterkrigstidens kontinentala strémningar som forde fram
tolvtonstekniken till bdde yngre och ildre svenska — och invandrade —
tonsattare.

Aven om alltsd de tunga institutionerna slippte fram inte sa litet av
de ungas nyheter, tvingades dessa att soka sina egna vigar, liksom det
milmedvetet skedde pa kontinenten. Det stéd som Rosenberg fann i
den svenska sektionen av ISCM (International society for contempora-
ry music) som bildades 1923 dr det patagligaste exemplet. De 21 konser-
ter som denna arrangerade i Stockholm 1923—30 (redovisade i Wallner
1957) innebar ett vidoppet fonster mot omviirlden och tummelplatsen
for 20 svenska tonsittares 33 verk (varav 25 uruppféranden). Hirtill
kom den sydsvenska sektion som Sten Broman bildade 1924 och som
1925-39 gav 15 konserter med nigot mindre volym (13 tonsittares 23
verk, varav endast ett uruppférande: Bromans Komposition for violin
och viola op. 16) och starkt priglade av samverkan med danska musiker
(Astrand 1971b).

Broman deltog redan vid ISCM-starten i Salzburg 1922 och var dir-
efter som sillskapets »urtidsdjur» (enligt egen beteckning) med vid var-
enda virldsmusikfest till 1970-talets slut (Broman 1982).

Motsténdets estetik kunde belysas med tvd episoder. Dels det fak-
tum att Rosenberg 1928 mitt under den store dirigenten Véclav Talichs
repetitioner i Stockholms Konserthus drog in sin nya symfoni — dras-
tiskt omarbetad och uppférd forst 1935 som Sinfonia Grave— med mo-
tiveringar som »en frinhet som verkade otyglad och som skrimde mig
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[...] men som nog tilltalade Talich en del [...] och dir fanns idéer som
borde fitt en helt annan genomarbetningy (efter Wallner NM 1972/73
s. 29). Dels ett replikskifte 1923(?) med Sten Broman, dir Rosenberg
skall ha hivdat: »D3 och d4 behovs det tonala konsonanser, sa han. —
Varfor det? frigade jag for jag ville va[ra] alldeles obunden av tonalite-
ten.» (Broman 1982, s. 348.)
For Rosenberg gillde inte »atonalitet» till varje pris. Hans stindigt
visade stringa sjilvkritik tvang till obekvim egenrefusering av detta
och minga andra verk. Broman bekinde sig till total obundenhet i
teorin snarare 4n i den praktik som hans fi bevarade verk frin 20-talet
redovisar, dir den tonala friheten rér sig i kyrkotonal harmonik snarlik
en »utvidgad men inte avskaffad tonalitet» som féredomet Paul Hinde- Coanate fir Msver (10503
mith (enligt Stuckenschmidt i Sohlmans musiklexikon) s3 misterligt inledningstakterna 9(33_’
spelade upp da. Stilen kan studeras i Bromans Canon for klaver (1929). tograf, MAB).

Ex. 4: Sten Broman,
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Pergament — Kallstenius

Den ildste i 20-talsgenerationen, Gésta Nystroem, levde under 20-
talet i Frankrike. P4 lingre sikt har hans betydelse naturligtvis fatt till-
tagande tyngd, och det 4r s& mycket angelignare att stilla honom vid
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Rosenbergs sida som han kom att representera en delvis helt annan
inflytelsetradition: den galliska (se nedan s. 322).

I Sverige mirktes Nystroems musik siledes féga under 1920-talet —
betydligt markantare sedan han 1932 flyttat till Géteborg —, och det-
samma giller for Moses Pergament, som dessutom kom relativt sent i
ging med stdrre kompositioner. Efter uppvixten i gammaltroende ju-
disk miljo i Helsingfors, med synagogal kantillation och jiddisch-sing,
vidgade han vyerna genom universitetsstudier, violinstudier i S:t Pe-
tersburg och studier i operadirigering i Berlin, med kulmen under nag-
ra Parisdr i 20-talets bérjan. Pergament kiinde sjilv tvd huvudlinjer i
sitt musikskapande, den nordiska och den judiska (se brevet till Atter-
berg ovan), de léper parallellt genom hans verklista, som i Rapsodia
ebraica (1935) och Svensk rapsodi Gver folkmusik frin Alvdalen (1941)
eller i sdnger och kérverk till betydande svenska diktare vid sidan av
hebreiska vokalverk.

Sitt forsta monumentala verk pabérjade Pergament efter att ha hére
nypremidren pa Stravinskys Viroffer i Paris 1920, tydligen lika stormig
som urpremiiren sju 4r tidigare: baletten Krelantems och Eldeling, som
fick sin uppmirksammade premiir pd Kungl. teatern i Stockholm férst
1928. Den rytmiskt vitala, polytonalt firgade musiken speglar inflytan-
den inte bara frin Stravinsky utan ocks3 ptagligt frin tysk och fransk
expressionism, och det férvinar att den framgingsrika premiiren, med
Gosta Adrian-Nilssons kubistiska dekor (se ill.), innu inte har fitt n3-
gon efterfoljd. Sin av allt att doma fornimsta syntes nir Pergament i
det stora oratoriet Den judiska singen for tenor, sopran, blandad kor
och stor orkester (1944) till Ragnar Josephsons texter om judiskt mar-
tyrium och judisk trosvisshet. Musiken pendlar mellan »bred folklig
korstil» och »massaker-musik, dir pa ett collage-artat sitt dansrytmer
och militirmusik blandas med en travesti pd Deutschland, Deutsch-
land iiber alles och med shofarsignaler» (Wallner 1968, s. 122; se dven
Larsson 1979).

Som ndmnts var Pergament en betydande musikkritiker, och kanske
har han som sddan haft lika stor betydelse fér ett gynnsammare mot-
tagande av nya tendenser och musikverk.

En for kronikorer svarhanterlig position intog frin 1920-talet en av
de djirvaste och originellaste profilerna bland tonsittare som av samti-
den begdvades med skillsordet »modernist», Edvin Kallstenius. Alders-
miissigt tillhérde han snarast »bergarnas» generation, men han viljer i
sitt tonsprik andra element 4n de i de aktuella »ismerna» med en har-
monisk tematik som »har rikt forgrenade rétter bakde (till Wagner,
Reger, Schreker m.fl.), men dock tidigt varslade om nigonting nytv»
(Bengtsson 1957, s. 14). Osikerheten infor hans tidiga verk framkallade
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kritikerepitet som »omvixlande vresig, knarrig, benig, risig, knélig,
knotig, kantig, bister och bitsk och ett s.k. kvickhuvud dépte tonsitta-
ren till Gallstenius» (Connor 1977, s. 99, i en relativt fyllig 6versikts-
skildring).

I en férhillandevis stor produktion (drygt 8o verk) som sillan spelas
— bla. fem symfonier och fyra sinfoniettor, tta strikkvartetter o.a.
kammarmusik, en rad snger — avspeglas forkirleken for en harmonik
med klar tonal férankring men ett stindigt och infallsrikt spel med
dissonanser, i avsikdligt traditionella former. En lika insikesfull som
personlig skildring av Symfoni nr 1 (1926) ger Kallstenius i »Modern
nordisk musik» (Bengtsson 1957, s. 27—45), och hans »armonia ostina-
ta» (venvis harmoni»; se ex. 5) bildar ofta underlag ocksa fér melodiska
inslag med ledmotivisk envishet. Att dessa under 1950-talet ocks3 fick
tolvtonande element (som i Sinfonietta dodicitonica19s6 eller Sinfoniet-
ta semi-seriale 1958) dndrar inte pd nigot avgorande sitt tonsittarens
sokande efter sin »fjirran klangy i Schrekers efterfoljd.
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Ill.: Moses Pergaments
balett Krelantems och
Eldeling, scenbild frin
Kungl. teatern 1928,
dekoren av Gosta Adri-

an-Nilsson.

Ex. 5: Edvin Kallste-
nius’ »forilskelse» i
Strakkvartett nr 3
(1914), forsta satsen.

Exemplet visar en
s.k. armonia ostinata
(»envis harmoni»)
med ett nonackord
som inte beter sig
regelritt utan upploses
uppdt, medan tersen f
i det grundackord

, som foreligger med

kvinten i basen (ass—
dess—f) tar det f6rvin-
tade halvtonsteget
nedit (hir till o).
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Il.: Teckning av Gosta
Nystroem i memoa-
rerna »Allt jag minns ar
lust och ljus» (1968).

Franskt inflytande — Nystroem

Med Gésta Nystroem fick svensk musik en férnyad stromkantring dc
franskt hall som inte saknats tidigare (se sirskilt Edling 1982). Didremot
kan Rosenberg endast i begrinsad omfattning anses influerad av ny-
klassicism eller nysaklighet; hans livsluft férblev centraleuropeisk dven
nir han tillgriper drag av dessa senare stromningar. Hans ofta mo-
numentala verk som dominerar 4o-talet har frimst rétter i expressio-
nismen.

Nystroem (namnets stavning ir naturlig for en frankofil) tvekade
linge i ungdomen mellan maleriet och musiken, och den dubbla be-
givningen lir kunna sparas dven i musikens originella »rumsgestalt-
ningp, ofta kraftfulla firger och vida vyer, ut mot havets horisontlinjer.
Paristiden innebar stringa studier fér Vincent d’Indy vid Schola Can-
torum och exilryssen Leonid Sabanejev (som dirigenom kom att bli
handledare ocksa for senare svenska tonsittaraspiranter, Wirén och de
Frumerie, dock inte lika uppskattad; se Wallner i NM 1962/63:4, 5. 7 £.)
liksom 6vervildigande intryck av fransk och internationell musik. Att
Nystroem ind3 efterhand fann sin egen profil visas tidigt av att or-
kesterversionen Suite lyrique (1924) av pianosviten Regrets (1923) for
tonsittaren och kritikern Florent Schmitt »andades nordiskt tungsinne
[...] Och jag som trodde att jag var s fransk» (Wallner, NM 1959/60, s.
1). Detsamma giiller det forsta anspréksfulla orkesterverket, den symfo-
niska dikten Ishavet (1924—25), tillignad polarforskaren Roald Amund-
sen som tog med Nystroem pé en av sina expeditioner. Det blev inte sd
mycket »impressionismen» 2 la Debussy & Ravel utan den »franska»
expressionismen hos Les six, frimst Honegger, som inspirerade Ny-
stroem till hans redan i Sinfonia breve (1929-31) uppenbara dragning dt
en polyfon-polyrytmisk stil med ofta djirva dissonanser. I Sinfonia es-
pressiva (1932-35) kan Nystroem anses ha nitt misterskapet (se nedan),
yterligare befist i den m3hinda littillgiingligare och mildare naturmal-
ningen med havsrymd i Sinfonia del mare (1947—48) eller i de omtyckta
Séanger vid havet (1939—40). (Se Christensen 1961.)
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I den man hans tidigare nordisk-romantiska stil forfranskades i ny-
klassicistisk rikening under Parisaren pi 20-talet, var det méjligen min-
dre i anslutning till Stravinsky 4n till den jimnarige Honegger. Denne
riknades visserligen till Les six, men redan gruppen som sadan var he-
terogen, och Honegger var den som mest avvek i estetisk och kompo-
sitionsteknisk hallning i sin kombination av (schweiziskt-)tyske och
franskt — en dubbelhet som ocksd Nystroem har i en nordiskt-lyrisk,
stundom rentav tungsint ton, kontrasterad med en »fransk» elegans
och spiritualitet.

Detta kommer tydligt till synes i hans redan nimnda, kanske frim-
sta symfoniska verk, Sinfonia espressiva (1932—35). Om den musikaliska
expressionismen forindrade bide formlira och genretyper, illustrerar
Nystroem det pétagligt i hela uppliggningen och genomforandet.
Hedwalls koncisa analys beskriver hur »vixandets» grundprincip forls-
per, hur »melodi, klang, rytm, harmonik, polyfoni, satsstruktur och
instrumentation» fir vixa; »symfonin genomgir frin sats till sats en
orkestral stegring»:

»Nystroem utgdr frin en ensam violinlinje, som forst successivt fir verklig temarisk
gestaltning, och i forsta satsen anviinds endast strikorkester och puka, i andra sat-
sens scherzo utdkas orkestern med triblasare och horn, i tredje satsen, som ir en
passacaglia Gver ett tema som ér utvunnet ur folkvisan *Till Osterland vill jag fara’,
kommer trumpeter till och i finalen basuner och tuba. Finalens huvudtema, som
med sina successivt storre intervall tydligt erinrar om inledningens framvaskade
grundmotiv, presenteras i ett fugato, och dven pi andra stillen i verket arbetar
Nystroem pi ett sitt som pdminner om satsbilden i Sinfonia breve. Men melodi-
ken, som @nnu har kvar 4eskilligt av en "nordisk’ sorgbundenhet, ir friare och mer
plastisk, och éverhuvud ir satsstrukturen ledigare och djirvare. Som ett frukebart
nytillskott fir ses den energiska motoriken i scherzo-satsen, kanske ett arv frén den
‘utvidgade’ neoklassicismen hos tonsittare som Honegger eller Martinfi.» (Hed-
wall 1983 s. 300 f.)
Redan upptakten 6verraskar med sin asketiska men detaljerat firgsatta
speléppning (ex. 6 a, niista sida): tvé forstavioliner bérjar i ppp (lento,
con espressione), frin tredje »takten» (Nystroem antyder andningsrytm
med streckade taktstreck och vixlande taktarter, inte »tyngdpunkter»
som efter vanliga taktstreck) tillkommer tvé fioler, antalet 6kar efter-
hand till »tutti violini» och reduceras likadant till inledningens bida
ensamma. Vid en omtagning (tutti) tillkommer basstimman i pizzica-
to och uttrycket viixer, stegras och minskas, s smaningom tillkommer
en puka, mest med dova virvlar, och strikstyrkan utnyttjas maximalt.
Aven »melodivalet» ir sirpriglat och nymodigt. Nystroem kan ha
erinrat sig hur Sibelius kan leta sig fram till ett motiv. Men s4 trevande
och samtidigt milsskande som Nystroem spinner en »oindligy violin-
linje med nistintill alla skalans tolv toner pi sammantringt utrymme
hade fi tonsittare d »spint sin bige».
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Allegro risoluto d = 108

molto ritmico

<
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Efter denna expansiva polyfoni i évervigande lingsamt tempo foljer
scherzots virvlande trioler (ex. 6 b) som en drastisk kontrast. Hir lyser

nyklassicismen tydligast igenom, i

bade Stravinskys anda och med anknytning till Honeggers »musique de

kanske de franska intrycken frin
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machines». Detsamma kan sigas om sidomotivet (ex. 6 c), som ur-
sprungligen beskrevs som »hurlant» (vrilande). Diremot ir den lang-
samma satsen med den redan omtalade passacaglia-basen over »Till
Osterland vill jag fara» (ex. 6 d) dterigen mera »expressionistisk», som
forsta satsen, och med ytterligare forstirke firgsittning. Nir folkvise-
motivet i sluttakterna har basunerats ut i éverstimmorna, dér satsen ut
med passacaglians andra led. Det sker nu i den punktering vi kinner
fran folkvisan men parallellt ddrmed i sordinerad trumpet respektive
horn med hinvisning till finalens magnifika fugatotema.

Detta tema sitter in i violastimman (ex. 6 e) och »ir arkitektoniskt
sd ypperligt att det kan anviindas i en lirobok i kontrapunkt» (Chris-
tensen 1961 s. 84). Det har samma expansiva karaktir som férsta satsens
tema, rytmiska element som scherzot och Inar vissa intervall frin pas-
sacaglia-temat. Denna final »ir fylld av kontrapunktiske arbete med
oerhort stark verkan» och forenar »konsekvens i uppbyggnaden av ett
"finalsymfoniskt’ verk med stringaste enhetlighet och sammanbindan-
de formstyrka» (Reimers 1955 s. 53 £.; dir finns detaljerade och uppslags-
rika analyser av alla Nystroems fyra symfonier). Som sig bor i en symfo-
ni sd patagligt byggd i »crescendo-form» (Christensen 1961) utmynnar
symfonin i en kombination av passacaglia-temat i forlingda notvirden
(i kontrabasar, tuba och tromboner) mot fugatemat i triblas och stri-
kar fram till ett klart G-dur.

Det bestdende virdet i det med all sannolikhet fornimsta verket av
Nystroem ir en siker balansging mellan genomtinkta nymodigheter
och en klart genomford expansiv idé. Hir finns ocksé en sjilvklar be-
hirskning av sivil traditionella medel som ett modernt symfonibe-
grepp och symfoniorkesterns firgpalett (trots en for Nystroem typisk
tyngd som Tor Mann forsokte litta upp nigot i en senare version).

Nystroems storre verk befister, men mildrar ockss efterhand den
polyfon-polyrytmiska prigel som lyser fram i mellankrigstidens huvud-
verk. Sinfonia del mare (1947—48) ir sannolikt den bist kinda av de sex
symfonierna, inramad av en »horisontton» (ett djupt F), en marinmal-
ning i ett stort svep, fjirran frin Debussys La mer, omslutande en mez-
zosoprans ibland expansiva sing av Ebba Lindgqvists dikt »Det enda». I
den fjirde symfonin, som frin bérjan (med tvekan) kallades Sinfonia
Shaksperiana (1952), bir de fyra traditionella satserna citat av Shake-
speare. Femte symfonin, Sinfonia seria (1963) har aterblickande karak-
tir. Den sjitte och sista symfonin (1965) kallades forst Sinfonia azzurra
(>bla symfoni») men omdéptes till Sinfonia transmontana (»borcom
bergen»), en anspelning pd romersk-italienska forestillningar om »hi-
tom/bortom» Alperna som geografisk och symbolisk grins men tro-
ligen ocksd andra hinsidestankar. Det »blia» tycks vara sinnesanalogin
hos milaren Nystroem, »F ir alltid blitt!», och tonen Fir en birande

Ex. 6 a—e: Gosta Ny-
stroem, ur Sinfonia
espressiva (1932—35).

Tredje satsen ir
formad som en passa-
caglia 6ver en basmelo-
di, uppenbarligen
»utvunnen» (Hedwalls
triffsikra ordval) ur
folkvisan »Till Oster-
land vill jag fara» men
omformad till bl.a. en
helt annan rytmisk
figur, noterad i 5/2
men med underavdel-
ningar genom de
streckade taktstrecken i
2 + 2 + 1 halvnot (inte
som ofta annarsi2 + 3
eller 3 + 2; se Christen-
sen 1961, s. 86).
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Ex. 7 a—c: Gosta Ny-
stroem, inledningen (a)
till Strdkkvartett nr 1
(1956). Nystroem byg-
ger sin strikkvartett i
huvudsak pa ett kirn-
motiv bestiende av en
liten och en 6verstigan-
de sekund (denna sena-
re kan i Nystroems
»extremt utvidgade
tonalitet» ofta tolkas
som en liten ters) i
ménga metamorfoser.
Inledningens kraftfulle
dubbelpunkterade 6pp-
ningsmotiv (2 la
»fransk leel'tyr») kan
sammanstillas till den
figur som i takt fem
(violin 1) spelas i om-
vindning och finns i
(forts. overst nista sida)

orgelpunke i en eljest lika vital och kontrastrik symfoni i tvi stora
block.

Ingen av Nystroems senare symfonier har hivdat sig vil i eftervirl-
den, och de kan ge visst beligg for Nystroems tvekan infor form och
innehall. Inte heller hans Selma Lagerlof-opera Herr Arnes penningar
(ursprungligen radiopjis 1953 av Bertil Malmberg med Nystroems mu-
sik, radioopera 1958 och slutligen scenisk opera i Géteborg 1961) har
overlevt nypremiiren i Goteborg 1975, vilket kan forvina med tanke pa
den utomordentligr slagkraftiga teatermusik som Nystroem eljest skri-
vit. Diremot har en rad solokonserter — frimst Sinfonia concertante
(1944) for cello — blivit uppskattade, liksom rader av misterliga singer.

Det kan férvina att f3 av de ledande svenska tonsittare som skte inspiration och
kunskap i Frankrike mera renodlat hingav sig it den s.k. impressionismens anti-
monumentalitet och skimrande firgpalett, sirskilt d3 i Ravels efterfoljd. Det pé-
tagligaste exemplet anses Viking Dahls ovannimnda balett Maison de fous vara,
men han fortsatte inte sjilv pi den inslagna vigen. I det »lilla» formatet har en
svensk »naturimpressionism» malats av bl.a. Nils Bjérkander i nigra pianoverk,
inte minst i den omeyckea »Idylls (Fyra skirgirdsskisser 1924, bittre kind i orkest-
rering av Tor Mann).
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Andra tonsittare utanfor huvudstaden — Fernstrim

I Norrkoping verkade som lokal tonsittare Josef Jonsson med ett sen-
romantisk tonsprik som inte fick storre genomslag utanfor staden, me-
dan Givle uppvisat betydande kyrkomusiker i Gottfrid Berg och senare
Gunnar Thyrestam, samt fitt sin »egen» tonsiittare av betydelse med
Giivle-fodde Bo Linde, dterbérdad 1960.

For rikets andra stad fanns en rikare tradition och en tillricklig mu-
sikalisk »infrastruktur» for en Nystroem att vilja staden som tonsittar-
hemvist. Malmé — ofta i forening med nirliggande universitetsstad
Lund - blev genom Sten Broman i nigon man ett fonster mot den
musikaliska omvirlden.

John Fernstrsm hade déremot stora svirigheter att n4 en publik i
Helsingborg, vid vars orkester han verkade som violinist (1916—39) och
intendent (1932-39), detta trots att hans »tidigaste kompositioner syfta-
de mot en sammansmiltning av en impressionistiskt firgad harmonik
med klassiska formideal» (ur brev till Edvin Kallstenius 1o/12 1950) och
inte borde ha skrimt bort lyssnare. I Helsingborg fanns under 30-talet
dven Gustaf Paulson (frin 1929 organist vid Gustav Adolfs-kyrkan),
som med hindemithska, senare fritt tolvtonande verk blev en flitig orts-
tonsittare (bl.a. 13 symfonier).

Fernstrom siger i sina fingslande sjilvbiografiska anteckningar
(1967 s. 193) att han — till skillnad frin Ture Rangstrém, vars sista
opera Gilgamesj han fick i uppdrag att firdiginstrumentera — inte kun-
de tinka melodiskt och harmoniskt: »Jag har ju diremor alltid tinke
melodiskt och kontrapunktiske, dven om det harmoniska har firgat
rdtt mycket av min produktion.» Skilen till denna mera polyfona in-
stdllning ligger kanske bl.a. i att han hade skinsk-dansk bakgrund,
studerat komposition for den av minga sydsvenskar girna uppsokte
Peder Gram i Képenhamn och vid tyska studiebessk (visserligen som
violinist i Berlin och som dirigent i Sondershausen) mottagit starka
intryck av kontinentens aktuella musik, med Hindemith som en pa-
taglig sjdlsfrinde. I sin méngfasetterade girning — fran 40-talet i Lund
— som violinist, kapellmistare, intendent, kommunal musikledare, fick
han #ndi td il flitigt komponerande (med &ver 100 verk) och efter
tidiga forsok under medeldldern ivrigt och stundom iven forsiljnings-
missigt framgingsrike méleri. Under Helsingborgtiden skrev han en
bok till Buxtehudes 300-drsjubileum 1937, och for sin egen pedagogik i
Lund tv4 intressanta sméskrifter om Vir tids tonalitetsbegrepp (1951)
och De musikaliska formernas systematik (1952).

Om Fernstrom silunda ansag sig vara mera polyfont inriktad in
sina dldre kolleger (i Stockholm), sirskilt den beundrade Rangstrém,

holl han i allminhet fast vid en i senromantiken rotad tonalitet och

botten ocksd pa satsens
sidotema — formen ir
grovt sett sonatsatsens.

Andra satsen ir ett
rorligt Allegro scher-
zando, dir den lilla
sekunden efterhand
vixer i omfing och
fugeras (b), medan sista
satsen, mot mangas
men inte Nystroems
vana, ir ett Lento 6ver
sekundintervallen (c)
och erinringar om tidi-
gare motiv.
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IlL.: John Fernstrom i
sin kombinerade ateljé
och tonsittarverkstad
i Lund 1957 (privat
foto).

klanglighet, dven om han (som vinnen Gustaf Paulson) ofta tillgrep
kapriciosa och ironiska inslag och i en del kammarmusik drogs mot
tonalitetens yttergrinser. Han siger sjilv att hans symfonier alltid »ar
utpriglat tonala, medan en del kammarmusik ir rent atonal» (1950 i ett
ovan nimnt brev till Kallstenius).

Ett slags sammanfattande bild (en smula som Rosenbergs tolfte
Quartetto riepilogo — »epilogen») kan utlisas ur hans Symfoni nr 12
(fullb. 1951). I Moses Pergaments utforliga recension efter Konsertfore-
ningens i Stockholm framférande 1953 pétalas verkets allvarstyngda
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prigel och att »det kanske mirkligaste med denna symfoni, frin per- Ex.$: John Fernstrom,
sonhistorisk synpunkt sett, ir att Fernstrom hiir for forsta gangen kryd- ur $yfoni nr 12 (fullb.

: £ . 1951). Hir dterges in-
dat sin utpriglat tonala harmonik med modernare samklanger» (Af- > = © o

tontidningen). med nio kromatiska
Redan formschemat ir »modernare» och undviker standardmodell- intervall som efter en

ens fyrsatsighet. Ett forsta storre avsnitt bestdr av en introduktion, ett UPPrePning av tonerna

: : —9 blir en regelritt
allegro och ett adagio med gemensamt material (ex. 8). Mellansatsen ?ol?ftonsserie, %fomﬁt[_

»med det Rangstromske klingande namnet Giga fantastica» gir i ry- ningen fritc behandlad.
kande 6/8-rytm, och finalens Allegro omramas av ett Grave.
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Lars-Erik Larsson, Gunnar de Frumerie, Erland von Koch (stdende fr.v.),
Dag Wirén och Ingemar Liljefors (sittande fr.v.). Fotot togs i april 1961 i samband med att
kammarmusikforeningen Samtida musik hade utdelat bestillningar till dessa fem »30-talister».
(Svenskt pressfoto.)
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NYKLASSICISM OCH NYSAKLIGHET

\ /-ar 1920-talet modernismens genombrott, med forgrundsgestalter

av rang som Nystroem, Rosenberg och Pergament, kom 30-talet att
efterhand domineras av nista tonsittartrio, med en uppenbar motsatt
inrikening: Dag Wirén, Lars-Erik Larsson och Gunnar de Frumerie.
De illustrerar hur nya stilmedel kan kombineras och undgi etiketter
som »expressionism» och »nyklassicism». Hos dem tillkom ocks3 pi-
tagligt den nya hdllningen till komponerandet som i nigon man kan
beskrivas med den i musikvetenskaplig vokabulir forr ofta brukade
men ohanterliga termen »nysaklighet».

Europeisk nyklassicism och nysaklighet

En »nyklassicism» hade vixt fram i Europa som ville ersitta hogro-
mantiken med »klassiska» drag, dir Busonis »unga klassicitet» (en ord-
form vald for att undga det di si pejorativa »klassicism») satte Mozarts
»serenitas» som inbegreppet for den sant absoluta musiken. I denna
anda kom Stravinskijs utveckling efter 1o-talsbaletterna mot 4teran-
knytning till 1700-talet former och tonsittare liksom Hindemith och
Les six med »antiromantisk» hallning att i mycket ocksa spelas ut mot
den s.k. andra Wien-skolan kring Schénberg och hans elever.

Teoretisk och teknisk underbyggnad fann de unga i uppmirksam-
made arbeten av August Halm om den (nya) melodisk-polyfona re-
spektive (fordldrade) harmonisk-tematiska »kulturen» (1913) samt i
Ernst Kurths mycket flitigt studerade Grundlagen des linearen Kontra-
punkts (1917) om Bachs melodiska polyfoni — bl.a. Rosenbergs »bibel.
Aterblickandet innebar inte minst att man sdg »sakligare» pd kompo-
nerandet och bl.a. tog upp stilgrepp och genrer frin forr som serena-
den, divertimentot, danssviten, variationsformer, allt i olika polyfona
skrivsitt (kanon, fuga o.s.v.). Det fanns ocksi en strivan till kollektiv
solidaritet t.ex. i Hindemiths »bruksmusik», inte minst fér ungdom
och amatérer, och nir en Milhaud tonsatte texter frin frokataloger,
lyste gamiingens strivan att »bricka borgerskapet» igenom.
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Utlindskt och inhemskt

Timligen snart efter andra virldskrigets slut, nir innu de unga tonsit-
tarna gjorde ivriga anstringningar att hinna ifatt och alldeles sirskilt
finga upp den »andra Wien-skolans» nyvinningar, utkom ett viktigt
arbete om den »nya» musikens lige, sddant det alltjimt i manga avse-
enden angav forkrigstidens stromningar: Karl H. Wérners Neue Mu-
sik in der Entscheidung (1954). Grundtesen i framstillningen ir att den
nya musikens héjdpunkeer ligger i de fyra tonsittarna Schonbergs, Bar-
téks, Stravinskys och Hindemiths konstnirliga insatser, och genom-
brottet skedde under de femton dren mellan 1909 och 1924. Rosenberg,
Nystroem och Pergament hamnade mitt i denna fas, 30-talisterna fick
snarast folja med i befistandet av de fyra mistarnas »prestationer». Val-
mojligheterna fanns, alternativen blev allt tydligare.

Utan att hir gi nirmare in pd vilka konstnirliga och tekniska ele-
ment som utmirker de fyra hérnpelarna, kan det sittas slagordsliknan-
de etiketter pd den musik de dé skrev. Schénberg var pd vig mot tolv-
tonsteknikens uppbyggnad; Barték var den store férnyaren av folkmu-
sikarvet, fjirran frin det nationalromantiska synsitt som dominerade
idven svensk senromantik; Stravinsky var »férridaren» som hall pé att
overge sin ryska Viroffer-stil for nyklassicismens virtuosa spelstilar;
Hindemith balanserade mellan den »nya sakligheten» och Marienlebens
djirva, »utvidgade men inte avskaffade tonalitet».

Tidigare har konstaterats att Schonbergs vigval inte blev aktuellt i
Sverige forrin Mandagsgruppen — via de andra tre hérnpelarna! — grep
sig an med att inforliva element i sina tonval. Dock kom ju den tidige
Schénberg att spela en viktig roll fér bl.a. Rosenberg. Och framf6ran-
det i den svenska ISCM-sektionen 1924 av Kammarsymfoni op. 9 med
tonsittaren som dirigent blev kanske for stockholmarna lika omtum-
lande som den blivit fér Rosenberg i Dresden fyra ér tidigare. Armas
Jirnefelts framforande av det tidigare oratoriet Gurrelieder pd Kungl.
teatern 1925 fick inte lingre samma chockverkan.

Overraskande ir att Barték egentligen heller inte forriin sent kom att
fa nigon betydelse som inspiratér for en samtida tonsittares hantering
av det egna landets folkmusikarv. Hans musik dok sporadiskt upp i
Sverige pa 20-talet (efter att Ignaz Friedman redan 1911 spelat en av de
tva ruminska danserna i op. 8 a). Men férmodligen skrimdes forsikti-
ga kolleger och inte minst publiken av Bart6ks radikala nymodigheter,
sdsom i Danssvit (1922; uppf. i Géteborg redan 1926) eller det beramade
och av kritikerna nedsablade egna solistframtridandet 1934 i Stock-
holms konserthus med den d rabulistiska Pianokonsert nr 2 (Astrand
1982). Rabulisten dolde etnologen och tonsittarens framtidspriglade
sitt att fornya konstmusiken genom att gi direke till sanna, 4dla killor
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i folkdjupet. I Sverige dominerade »bergarnas» nationalromantik, och
den fortsattes i mangt och mycket av 3o-talisterna.

Diremot fick de bida andra nyckelfigurerna, Stravinsky och Hinde-
mith, storre betydelse bdde for de utresande unga svenska tonsittarna
och hemma i det svenska musiklivet. Nystroem och Pergament har
som redan framgitt omvittnat vilka starka intryck de tog av deras verk,
och for 30-talisterna hade Hindemiths attityd till tonartsfrigorna sin
givna betydelse (Erland von Koch avsig p4 flera musikvinners inridan
att studera fér honom i Berlin just som nazisterna tvingade honom ur
landet).

30-talisterna i svensk historieskrivning

Mitt i en pataglig avsaknad av enhetlighet hos de unga under 30-talet
kan man skénja drag av den nya sakligheten i skrivsitt och verkkatego-
rier. Wirén slog visserligen igenom med sin Serenad for strikorkester
(1937), i alla avseenden »nyklassicistisk», men héll frimst fast vid sym-
fonin och strikkvartetten som genre, dock allt annat 4n romantiska i
tonspraket. Larsson 4 sin sida godkinde inte sina senare symfonier (an-
nat dn enskilda satser) och kallade sitt internationella genombrottsverk
diminutivt Sinfonietta (1932), enbart for strikorkester. de Frumerie
kom aldrig nirmare symfoniformen in i en Symfonisk ballad, som sna-
rast ir en pianokonsert. En kort genomgang av dessa tre ledande svens-
ka 30-talister vill belysa nigot av »stilskiftet» gentemot den foregiende
trion och visa att det inte finns nigon passande samlingsrubrik.

I den brist pé 6versikter av svensk nutidsmusik som alltjame rider ir
det virdefulle att parallellt lisa och jimféra den historieskrivning om
svensk 30-talsmusik som bestds av Connor (1977, s. 305—33) och Wall-
ner (1968, fr.a. s. 136—48). Wallner visar i det nordiska perspektivet hur
de tre unga i anslutning till och efter sina studiear pa kontinenten (Wi-
rén och Frumerie hela tre ir, frimst i Paris, Larsson knappt tvé r i
Wien och Leipzig) snarast tog avstind frin det radikalt nya och valde
forebilder som Honegger och Hindemith pd vig mot en »nyklassi-
cismy, for Frumerie med »neobarocka stromningar» »mot ett tonsprik
som kan kallas ‘nyromantiskt’». Det av Nystroem initierade framfo-
randet i Stockholm 1927 av Honeggers »dramatiska psalm» Le r0i Da-
vid gjorde pa Frumerie »ett fullstindigt revolutionerande intryck», hos
Wirén 6ppnades 6gon och 6ron som »horde vad de forut varit déva
for» (se Musikvirlden 1945 nr 9 resp. nr 1), medan Larsson var svalt
intresserad.

Connor ser med kritisk ironi pd »experimenterandet med de tolv
tonerna» och betonar t.ex. hur Larsson efter flerfaldiga »behov att ta itu
med tolvtonsystemet», »sin jakobsbrottning med materialet» i den upp-
mirksammade Missa brevis (1954) o.s.v. alltid dtervinder till en »na-
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turlyrisk idyllton». Den motsittning som i tal och skrift ofta polarise-
rats kring »modernismens» banbrytare — frimst Rosenberg, korad sna-
rare av motparter 4n av honom sjilv — gentemot exempelvis denna
»neoklassicistiska» eller »nyromantiska» 30-talstrio Wirén, Larsson och
de Frumerie kan ju ségas vara forhillandevis generell i manga tider och
kulturkretsar, och den fick en pétaglig fortsittning i konfrontationer
mellan den s.k. Mandagsgruppen och de s.k. so-talisterna (se s. 397 f.).

Connor siger med ritta att 30-talisterna inte var en enhetlig grupp med gemensam
estetik eller en viss sorts kompositionssystem. Likvil fick de det gemensamt att inte
lika patagligt som Rosenberg eller — i mindre utstrickning — Nystroem, Pergament
ansluta sig till radikalare nya stromningar. Andi fick de genom sina omfattande
utlandsstudier god inblick i dem: Larsson for som stipendiat 1929 till Wien och
studerade ndgon tid fér Alban Berg »men trivdes inte utan flyttade 6ver till Leip-
zig» (Bergendahl 1972, s. 143), inte utan en viss beundran for Hindemith i bagaget.
de Frumerie fick efter en braskande triumf som 20-dring i Hirschs pianomagasins
kompositionstivling 1928 (med alla tre pris) det eftertraktade Jenny Lind-stipendi-
et 1929 for tre ir framic och skrev lyriska tackbrev hem till akademien frin Wien
(hos Schénberg-eleven Erwin Stein), Miinchen, Mondsee i Salzkammergut och
frimst Paris (dtergivna hos Astrand 1987). Wirén uppbar tredrigt tonsittarstipen-
dium 193133 och valde Paris, dir Nystroem ordnade bostad. Bida sokte upp den-
nes omtyckte lirare Sabanejev, sikert pd Nystroems anmodan.

Av intresse idr att ldsa deras minne om dessa studier 30 ar efterit
(Wallner, NM 1962/63): Wirén hivdar att Sabanejev »har betytt ytter-
ligt litet f6r migy; Frumerie tyckte di att lirarens kontrapunkrunder-
visning var »mdngstimmig (5 st. och dirover) efter stringa regler, och
som jag di tyckte, komplicerad men intressant», studietiden var »helt
kort». I hans stipendiatrapport 1930 var Sabanejev »en utomordentligt
god ldrare i komposition och kontrapunkt [...] att arbeta med honom
var yteerst givande» (Astrand 1987). Kanske krivdes entusiasm av en
stipendiat, kanske hade minnesbilden bleknat, i varje fall valde de unga
senare andra vigar in den ildre kollegan Nystroem.

Lars-Erik Larsson, den mest betydande och uppskattade tonsittaren
i trion Wirén, Larsson, de Frumerie, skall hir endast kortfattat beroras
eftersom han dterkommer mera utforligt senare (s. 385 f.). Jimférelsen
med de &vriga visar att tonsittarpersonligheten och dess utveckling har
fler och mera komplicerade drag. Grovt sett bir Larsson en stimpel,
snarlik den som Wiréns Serenad satt pa sin upphovsman, genom Pasto-
ralsviten (1938), med en »for Larsson typisk, littfotad och rytmiske pi-
kant stil» (Brodin 1954 s. 170), balanserande nyklassicism med sen-
romantik och nysaklighet. Hans internationella genombrott med Sin-
foniettavid Virldsmusikfesten i Florens 1934 (Broman 1982 ir en livfull
dokumentirrapport) har en vital nyklassicistisk, saklig och »oroman-
tisk», harmoniskt relativt djirv hllning. Han gjorde direfter flera for-
sok att bryta sig ut ur den mera Littkdpta senromantikens stiltréjor.
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Detta skedde genom uppmirksammade verk som den trestimmiga
Missa brevis for kor a cappella (1954) med avancerad harmonik och
medeltida stimf6ringsdrag eller de nistintill tolvtonande Orkestervari-
ationerna (1962). 1 den rika produktionen dominerar »tergingarna»
till musik av »den 6ppna, spontana och vinliga musikanten» (Hedwall
1983 s. 319).

Dag Wirén

Dag Wirén, den ildste i trion, har inte dgnats tillnirmelsevis samma
uppmirksamhet som den mycket spelade Lars-Erik Larsson. Dock har
hans nigot sparsammare och ofta genrespecifika produktion foljts med
intresse av musikinstitutioner och musikliv, och dess sirdrag har getts
en framtridande roll i den sparsamma historieskrivningen. I den
nimnda sjilvbiografiska skissen (Musikvirlden 1945:1) berittar Wirén
om konservatoriedrens betydelse for hantverket, medan 6verraskande
nog de tre dren i Paris egentligen inte lirde honom ndgot nytt — det var
musiklivet och kontakten med andra konstyttringar som blev »av en
fundamental betydelse». Med god sjilvkinnedom betygar han sitt ogil-
lande av »programmusik», medan i »den symfoniska och kammarmu-
siken [...] tonsittarens kinslor och upplevelser fir sitt storsta och tydli-
gaste uttryck». Hans ofta citerade musikaliska credo ir viltalige: »Jag
tror pd Bach, Mozart, Nielsen och den absoluta musiken.»

I en relative tillbakadragen tillvaro, dir kritikergirningen (Svenska
Morgonbladet 1938—63) blev det utdt synliga, kom Wirén att mycket
malmedvetet och férhillandevis ostord av senare utvecklingar i musi-
ken soka sig vidare mot ett alltmer konsekvent och genomgripande
»segt borrande ned till metamorfosteknikens killspring» (Connor 1977,
s. 318; se dven Bergendal 1972, s. 245 f.), som synes ha sirskilt omhul-
dats i Skandinavien efter andra virldskriget (se Bengtsson 1957). Under
mellankrigstiden dominerade nigot mera ett annat drag, som sirskilt
tilltalat en storre publik och kommit att delvis skymma den mera djup-
gdende bilden: »en pastoral, elegant diverterande stil» (art. »Wirén» i
Sohlmans musiklexikon). Genombrottsverket, Serenad for strikorkester
(1937), vid sidan av Larssons Pastoralsvit sannolikt ett av de utomlands
mest spelade svenska verken, #r det mest kiinda i raden av kompositio-
ner priglade av »ett sunt och humoristiskt musicerande». Mot detta
stir de bdda avgorande verkgrupperna, fem symfonier och lika ménga
strakkvartetter (av vilka forstlingsverken i bida fallen utdémts som
»studieverk»).

Om en sammanfattning av Wiréns position under 30-talet skall ges,
fir den snarast karaktiren av den mattfulle nyklassicisten med en viss
anstrykning av den franska nyklassicismen hos tonsittargruppen Les
Six. Denna bild kom att f3 sin metamorfos efter kriget i utvecklingen
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Ex. 9: Dag Wirén, Se-
renad for strikorkester
(1937), inledningen.
Verket ir en virlds-
berémd illustration till
tonsittarens diverteran-
de sida, med »en egen,
envis rytmisk puls, ett
sug som omedelbart
rycker lyssnaren med
sig. Ironi, humor,
knapphindighet, un-
derstatement ir ytterli-
gare drag som karakte-
riserar det wirénska
tonspriket» (Connor
1977, s. 318).

Ex. 10 a—d (nista sida):
Dag Wirén, ur Symfoni
nr 4 (1951—52). (Se hu-
vudtexten s. 338.)

mot en alltmer koncentrerad, ja asketisk motivbehandling, med en ef-
terhand utpriglad personstil av en »nordisk» ton med fi paralleller.

Samtidigt som Wirén och andra i den virldsbekanta Serenad for
strdkorkester kunde se ett nistan otypiskt verk, inrymmer den uppen-
barligen flera element som konstituerar huvuddrag i hans produktion.
Dit hor ldttheten i handlaget och den klara formen, det tydliga forma-
tet, som i Parisdrens Sinfonietta och i Liten svit (1941 tillignad vinnen
Larsson), eller en ironisk distans (lroniska smdstycken for piano,
1942—4s5, och kanske ocksé den frimmande figeln »Annorstides vals» i
1965 ars Eurovisionsschlagertivling).

Inte ovintat »fordjupas» denna bild efterhand i symfonierna och
strikkvartetterna. Koncentrationen till dessa genrer betydde ocks3 att
Wirén nistan helt avstod frin den di allmint odlade solosingen eller
kormusiken, liksom frin flertalet tonsittares drém om »Den Stora
Operan». Diremot skrev han — vil mest for brodfédan — ganska flitigt
teater- och filmmusik, flera baletter och radiosingspel, dir det ofta cite-
rade credots tro pa den absoluta musiken kanske kom en smula i klim.

Frin den musikantiska, rytmiskt livfulla och diverterande musik
han frin bérjan skrev vixer under 4o-talet nya klanger och tekniker
fram (hirtill Bergendal 1972 s. 245 f.). I Symfoni nr 3 (1943—44) provar



337

8. KONSTMUSIKEN 1920—4§

66

Tempo moderato M. d

=,

i

&

) 7“/

T}
i

-
T

>
o

N —
C et

o

“
rp

3

=

2

Via
Vie

fe

& [P

=

Fag. 1

=66)

P Clar. I

(Tempo moderato M. J

a)%;

o i
I
T bl P
T

§o
o e

i~

w7
o ot

=

i

b

- M
0 b

=

&

r

p

T
)

S

i
T
¥/

=

"
=3
5 -

b

A=m—na

o

)

N’

~

T
o T
e

73
e

T

i £ 8 e

b
*
e

o —
n
-1

;:

a1

2

73

—

Vinl

j'%.g;’hﬁ%:
P o PR o

Vie div.

1

\

a7
y sy
b v
e

r

Y

mk‘\f

o

Molto vivace M. o- = 160

Fl.

7
-~
h-
o ol
LY
¥ ¥.2p
- u;
- AL
i 188
..Il.l—
i 188
-
| .T—
uumr
sl
i
JuE

arp,,

Vin I (VIn II 8va bassa)

H
-
*
gu.

o

2 E—
i Puw®

o
*le®
o s

==t
——:

=t

r.
7o

L= e— —

T

|
e

arco

&
4

(Molto vivace M. J =160)

ez

e —

—_

r. >~

Vin [—[lf —————

pizz.

|
.7 O

N a7
1 e e o

"




338

8. KONSTMUSIKEN 1920—45§

han »den ’groddteknik’, som han i senare verk har upphéjt till princip»
(Hedwall 1983 s. 320). Man har ocksa tyckt sig héra fornyade impulser
frin Sibelius. Skrivsittet har i den f6ljande Symfoni nr 4 (1951-52) ut-
vecklats till en »sjilvpatagen sparsamhet» (Bergendal, NM 1964/65 s.
25) som arbetar med ett minimum av material, vilket emellertid ge-
nomgar stindiga och intrikata férvandlingar.

Denna teknik kom att kallas metamorfos, ett begrepp som har sin

egen historia och kan ses som en utbildning av urgamla variations- och
transformationsmanér. Det fanns di ocksi ett par berdmda verk med
det namnet, Hindemiths Symphonische Metamorphosen iiber Themen
von C. M. v. Weber (1943) och Richard Strauss’ gammelmansvisdom
Metamorphosen (1945), en »studie for 23 solostrikar». Dansken Niels
Viggo Bentzon ville rentav hivda »at metamorfosen er vor tids form |...]
en forfriskende, helt naturlig udbygning af den europaziske musiks
grundelementer» (Bengtsson 1957 s. 192 f.). »Vir tids» syftar pa »den
tidens» och begrinsas till nigra f3 viktiga tonsittare, som hans danske
kollega Vagn Holmboe, och alldeles sirskilt medvetet — och envetet —
Wirén.
En kort genomging av Wiréns fjirde symfoni kan illustrera bide »sparsamheten»
och raffinemanget i metamorfosarbetet. En soloklarinett bldser en forsiktig rorelse
upp och ner éver en kvint (ex. 10 a), forst med mollters, som upptakeslike glider
éver durtersen upp till kvinten, och motrérelsen till fagottens omtagning antyder
att det inte ir enkel diatonik (»e-moll») som giller utan friare intervallspinningar.
En typisk staccaterad triolrorelse (i terser) rubbar eftertinksamheten, men motivet
grubblar vidare for att reduceras till »molltersen», tills det (ex. 10 b) fir en orolig
rytm och vixer vidare, éver oktavutrymmet, med fortsatt »symfonisk» behandling
innan allt avstannar och 4tergdr till inledningsfrasen.

Andra satsen ir »enklare» i uppliggningen, en virvlande staccaterad 9/8-rérelse
som ir urtypisk Wirén, ocksa nir triolen bryts upp med vitaliserande pauser (ex. 10
c—d), men som innehdller tonsteg direkt utvunna ur »grodden»; en hastig septol-
rorelse frén forsta satsen dyker upp nigra ginger som pdminnelse, dynamik och
firgsittning spelar 6ver hela spektrum och dér dter ut i pianissimo.

Tredje satsen bérjar dnyo trevande i samma »e-moll»-kliv, fir snart sextondels-
flyt och senare hiiftig lombardisk rytm. Huvudtanken dterkommer ett par ginger
i ensam relief och fir efter tre dramatiska generalpauser slutordet, i soloklarinetten
over en 8ppen cellokvint — pd e.

I Wiréns sista symfoni, Symfoni nr 5 (1964; uruppford av radions
symfoniorkester under Sixten Ehrling), har askesen i tematisk slikt-
skap drivits dnnu lingre (samtidigt som »grodden» med tvéd fallande
smi terser och en liten sekund som bindeled, ass—c—cess—ass, ir syskon-
lik fjirde symfonins motiv); i Strékkvartett nr 5 (1969) har Wirén »fort-
satt att 'krypa in i sig sjilv’» — denna hans naknaste musik ir »ensam
och allvarlig lyrik» (Bergendal 1972). Det ir dnnu alldeles for tidigt att
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gissa hur minga som ir beredda och rustade att folja Wirén ut i den
inte bara musikaliska och musikantiska utan ocksa — jimfort med hans
kolleger — utpriglat intellektuellt underbyggda sparsamhetsprigel som
blev hans adelsmirke.

Gunnar de Frumerie

Gunnar de Frumerie kom med ndgot av underbarnets snabba utveck-
ling tidigt att inta en aktiv plats i musiklivet, under tidigare ir som
framgangsrik konsertpianist. Uppvuxen i ett musikaliskt hem fick han
redan som tolviring pianoprofessorn Lennart Lundberg som lirare,
kom tre dr senare in pd musikkonservatoriet hos Lundberg samt stude-
rade kontrapunkt och komposition hos Ernst Ellberg, direkr foljda av
de tre redan nimnda stipendiatdren i fr.a. Paris. Som pianist var han
bl.a. akriv i Fylkingens forsta period (frén 1933), ddr egna och kollegers
verk dnnu blandades med ildre kompositioner. Senare var han bl.a.
pianolirare vid musikhdgskolan (1945—74).

Om i en schematisk kategorisering Larsson stir for den svenska ny-
romantiken med flera, ofta spinnande utbrytningsforsok och Wirén
soker sig fram lings en nyklassicistisk bana, kan de Frumerie betecknas
som ndgot av den borne naivisten och fullblodsmusikanten, inte utan
paverkan av »neobarocken» i sitt flitiga val av formménster som cha-
conne, partita eller passacaglia, likvil relativt tillfreds med senroman-
tikens harmonik och genrer. Hans lista domineras inte bara av piano-
musik utan frimst och sannolikt med mest bestdende virde av solo-
singen, med ett drygt Rundratal skiftande exempel.

Gunnar de Frumeries kiinsla for och kinslighet infor diktarordet for-
klarar varfér han sjilv lade vikt ocksa vid sina stérre vokalverk. Likvil
har det pa sin tid vilkomnade oratoriet Fader vir for sopran, kér, stor
orkester med orgel (1946) eller hans enda opera, det lyriskt melankoli-
ska sagodramat Singoalla (Viktor Rydberg; uppf. 1940) inte inforlivats
med standardrepertoaren, trots nyinstudering och grammofoninspel-
ning av operan. Den tidigare ofta spelade Pastoral svit for flojt, harpa
och strikorkester (1933; orkestrering av ursprungsversionen for fljt och
piano), pianoverk som Chaconne (1932) eller de senare konserterna for
skilda intrument med orkester torde alltid finna spelutrymmen.

Gunnar de Frumerie framstir som en i bista mening naiv, musikan-
tisk och frodig tonsittare som har den lika frodige konsertpianistens
solida bakgrund och som av omfattande studier ocks3 i utlandet har
bevarat tron pa den »romantiska» attityden till komponerandet. And
tog de Frumerie som kollegerna starka intryck inte minst av Honegger,
och han tillgrep ofta ildre formménster i den variant av nyklassicism
som kallats nybarock.
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W Andante. _ Gunnar de Frumerie
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Ex. 11: de Frumerie, Alltifrén bridmogen ungdom har de Frumerie likvil sjilvvalda be-
AR g sicierming grinsningar: en lingre symfoni blev aldrig skriven, diremot brett upp-
dgon (Lagerkvist; o ¥ 5 ey

1942). Denna omeyck-  1agda symfoniska verk, forutom Symfoniska variationer (1941) bl.a. Sym-
tasing visar hurde  fonisk ballad med solistiskt piano (1944) och Variationer och fuga (1932;

Frumerie, hirmed ~ Zven den for piano och orkester); detsamma giller hans talrika och om-
(forts. nista sida.)
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tyckta soloinstrumentkonserter. Han har ocksi ett slags »stimpelmu-
sik» som de flesta kiinner igen, méjligen utan att kiinna upphovsman-
nen, t.ex. den tidiga Pastoral svit. Denna ir inte diverterande eller litt-
fotad som Wiréns och Larssons utan nirmast émsint lyrisk och natur-
inspirerat harmonisk.

Hos de Frumerie skedde en utveckling bort frin det mera frodiga
och mustiga, nistan i Brahms’ anda, och ambitionen blev att inte &ver-
lasta (t.ex. i orkestern, som det stod pd en varningslapp pi flygeln).
Oviljan att teoretisera eller kommentera kunde délja en starke sjilvkri-
tisk genomarbetning av materialet. En av de f3 intringande analyser
som Frumeries verk underkastats — Axel Helmer (i NM 1962/63:9, s. 30
f.) om Pianotrio nr 2 (1952) — visar hur det genomgiende tersmotivet
har nistintill seriell stringens, utan att i tolvtonsmanér 6verge tonarts-
anknytningarna. Tekniken kan ocksd erinra om det wirénska meta-
morfosarbetet. En rad virdefulla kammarmusikverk bildar en huvud-
grupp, flera med piano dir han sjilv i allminhet var den insiktsfulle
pianisten.

Mycket tyder likvil pa att hans omkring hundra solosinger ir den
sanna tyngdpunkten. Som framgér av det redan anférda exemplet ur de
miénga Lagerkvist-sdngerna (ex. 11) 4r det lyrikern och inte konsertpia-
nisten som tonsitter kriset valda diktarord, pianostimman vidhéller
ofta ett stimningsanslag och f6ljer varsamt sdngstimman. I stridsvimlet
under mellankrigstiden och nérmast efter virldskriget malade naivisten
de Frumerie tryggt vidare med sjilvvald och ansad palett.
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sm3 men raffinerat skif-
tande medel, belyser
texten, t.ex. hur det for-
trostansfullt ostinata H-
dur stiger mot allt ljusare
klanger men ocksd i en
senare mellandel »for-
morkas till parallellton-
artens giss-moll vid »i
skymningy. (Hardill L.-J.
Lonn 1974.)

Ex. 12: Gunnar de Fru-
merie, Chaconne for pia-
no. Verket stimmer vil
med den klassiska defini-
tionen pd barockens
formtyp, hir varianten
med en tydlig ackord-
foljd i en 4ttataktig peri-
od (alltsd utan den »osti-
nata», upprepade bas-
stimman som ocksd var
vanlig for den snarlika
variationsform som ofta
fick beteckningen passa-
caglia). Den péragliga
motrorelsen i dverstim-
man och basstimman

bibehélls i princip i de

Nnnar de Frumerie
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atta »variationerna», som
efterhand vixer i kom-
plexitet och klangfullhet
mot en dtertagning i
storre ackord av huvud-
motivet, Grandioso, och
tva takeers slutklim
(coda) i allargando.
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»Fyr- och femvipplingar»

I Stockholm fanns vid sidan av den utpekade 30-talstrion flera andra
tonsittare med i stor utstrickning likartad attityd till stilval, om ocksd
skiftande uttryckssitt. Som en fjirde i trions utvixt till »fyrvippling»
(hans egen beskrivning) liggs girna generationskamraten Erland von
Koch (se hans Musikminnen 1989, s. 222), som i en ling verklista upp-
visar den patagligaste anknytningen till svensk folkton. Efter grundliga
och koncentrerade konservatoriestudier 1931-35 (komposition, dirige-
ring, piano, organist- och kantorsexamina) samt tv4 utlandsir (Berlin
med utflykter) kom han att under ett antal 4r framtrida som dirigent
vid Radiotjinst och med gistspel vid olika orkestrar men frimst att
komponera ett betydande antal verk i »alla» genrer, bl.a. mycken film-
musik. Dirtill kom 23 &rs (1953-75) undervisning i harmonilira vid
musikhégskolan i Stockholm.

Genom ett omfattande studium av frimst Dalarnas folkmusik kan
von Koch i betydande omfattning sigas fora en nationalromantisk atti-
tyd vidare i svensk musik, och »den friskt och effekefullt instrumen-
terade, ofta folktonsklingande musiken har gjort honom till en av de
utomlands mest spelade svenska tonsittarna», en musik som »med sin
rytmiskt diverterande stil nirmast ir att beteckna som nyklassicistisk»
(Haglund, Sohlmans musiklexikon). Verktitlarna i en av hans bist kin-
da orkestertrilogier belyser verkningsfullt en sidan karakreristik: Ox-
berg-variationer (1956; enligt Musikminnen 1989, s. 164, »efter hard
sovringy sexton variationer), Lappland-metamorfoser och Svensk dans-
rapsodi (bada 1957).

En annan som ocksa kan sigas tillhéra 30-talsgenerationen ir Inge-
mar Liljefors. Son till tonsittaren och dirigenten Ruben Liljefors kom
han som sjuttondring in pd musikkonservatoriet, dir han senare blev
lirare (1938—73) i forst piano och direfter i harmonilira. En viktig ut-
byggnad blev hans instiftande av kammarmusikféreningen Fylkingen
1933, betydelsefull hans funktion som tonsittarféreningens ordférande
1947—63, och dessa administrativa uppgifter kan forklara att hans kom-
positionsforteckning ir relativt sparsam. Fér Hedwall (1983, s. 325) stir
»hans 6vervigande lyriska temperament» i dverensstimmelse med »det
svenska 30-talets romantiska klassicism’». Hans strikkvartett (1963),
som kanske ir hans frimsta verk, kan jimforas med det bista Larsson
eller Wirén skrev for denna krivande genre, dock annorlunda i sin na-
turlyriska expressivitet.

Till raden av svenska tonsittare under forsta halvseklet, som inte av
hivd f6rs till generationsgrupperingarna, hér Albert Henneberg. Efter
studier fér Ernst Ellberg i Stockholm och fyra 4r i fr.a. Wien och Paris
skrev han vid sidan av skiftande verksamheter inom STIM (1931—59)
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fem operor, av vilka /nka (1936) och Det jiser i Smaland (1937; kring
Gustav III:s brinnvinsbrinningsforbud) hedrades med uruppféranden
i Chemnitz men ingen getts i Sverige, samt sex symfonier m.m. Epite-
tet frin Chemnitz »Nordens italienare for sin flodande melodiska 4dras
och den utsokta orkesterpalettens skull» eller karakteristiken »tysk ef-
terromantik» (Connor 1977, s. 247) doljer inte det faktum att ingen
uppmirksamhet lingre skiinks hans musik, med sporadiska undantag
som den spirituella uvertyren till operan Bolla och Badin (1947).

Ett liknande 6de har drabbat manggrige bibliotekarien vid Foren-
ingen svenska tonsittare Yngve Skéld, med en omfattande frimst in-
strumental produktion (fyra symfonier, en rad solokonserter m.m.).
Det senromantiska tonspriket i formsiker gestaltning har inte gett till-
ricklig 6verlevnadskraft i nuliget. Annu mindre forefaller si vara fallet
med de betydligt ildre Eric Westberg (den forste STIM-direktoren,
1923—44) eller den invandrade hollindaren Tobias Wilhelmi.

Tonsiittare i Giteborg och annorstiides

I det starkt expanderande svenska musiklivet under 1930-talet, bl.a. bu-
ret av de langsamt tillvixande symfoniorkestrarna och de betydligt
kraftfullare expanderande ljudbirarna radio och grammofon, fortlevde
koncentrationen av de kreativa komponenterna till huvudstaden. G-
teborg fortsatte likvil att attrahera intresset fér nyare musik, inte minst
genom Tor Manns repertoarfornyelser vid orkesterféreningen och
Matti Rubinsteins ofta avancerade program vid Stora teatern (Carl
Nielsens bida operor, Honeggers »bibliska drama» Judith, Kreneks Jon-
ny spielt aufetc.). Dit kom Hilding Hallnis — efter konservatoriestudier
i Stockholm och korta uppehdll i Paris och Leipzig — som mingérig
organist vid Johannebergskyrkan men frimst som en sékande tonsitta-
re (och frin 1951 eldsjil vid Levande musik, féreningen for ny musik).

Aldersmﬁssigt borde han héra till de svenska 30-talisterna, stilmas-
sigt kom han att i betydande omfattning avvika frin de tongivande. P4
samma sitt som John Fernstrom kom att std i skuggan av generations-
kamraterna Nystroem, Rosenberg och Pergament blev Hilding Hall-
nis aldrig ett blad i 30-talisternas tre-fyr-femvippling. Fodd och upp-
vuxen i Halmstad avlade han visserligen kyrkomusikexamina i Stock-
holm och linade pengar till utlandsstudier men levde frin 1933 till sin
dod i och for Géteborg.

Efter tidiga 4r med flitigt komponerande av fr.a. solosinger i ett spel
mellan fransk impressionism och expressionism — Pastoral och scherzo
1937 med sitt »ndgot tungt diverterande tonsprik» kunde tyckas fort-
sitta Nystroems franskinspirerade vig (Wallner 1968, s. 147) — innebar
so-talet ett uppbrott mot nyare samtidsstrémningar. Strdkkvartett nr 1
(1949) framférdes foljande ar vid ISCM-festen i Bryssel, Symfoni nr 4
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Ex. 3: Hilding Hall-  (1950—s51) tillgriper tolvton. Hans kombination av ungdomens beund-
?of’sgsgi" a:;jtc‘i('l'zi’f ran for Ravel, Stravinsky och Hindemith med tolvton och andra ny-
nett, cello och piano ~ modigheter, liksom hans intringande behandling av diktfsrlagor och
(1955), till texter av ~ manniskordsten, demonstreras slagkraftigt i en av hans yttre framging-
John Lyly, Thomas ar, singcykeln Cantate som framfordes vid den lyckosamma ISCM-
Lodge, William Blake o pery  Stockholm 1956. Med 60-talet hade han nitt ett tonsprik bort-

it i om tolvtonstekniken (Hedwall 1983, s. 329).
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Enligt kommenta-  Vid sidan av Nystroem och Hallnis fanns i Géteborg dven den fram-

ren i programmet vid e300 de dirigenten och pianisten Sixten Eckerberg och musikkritikern
uruppforandet 1956

baseras verket kompo- DBjorn Johansson. Eckerberg, som dirigent ¢j sillan dven den radikalare
sitionstekniskt »pa ~ musikens forkimpe, forblev i sina tekniske vilskrivna verk klassiskt-
tolvtonsserier och ur  romantisk, medan Johansson — som kritiker »riksbekant for sin kamp
dem hirledda muta- tolvtonshydran» (Hedwall 1983, s. 334) — sillan nitt utanfér hem-
tioner». Serien kan 2 f " &

filias § alls selmmorns staden. Torsten Sérenson, organist vid Oscar Fredriks kyrka 194675,
hiir, med olika inter-  fick i sina »virldsliga» kompositioner knappast den uppmirksamhet

vallrikeningar och som flera av hans sakrala verk nitt.
rytmer.
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[ vigval liknande motsittningen »Vigrojare och traditionsbirare»
(Connor 1977) kom en »lovande» symfoniker som Gunnar Ek i tre tidi-
ga symfonier (1924-32) att vicka stor uppmirksamhet med en ofta
prakefull orkestersats och ett dubbelt intresse for svensk folkton och
kontrapunktisk utformning; scherzosatsen ur Symfoni nr 1 6ver folk-
visan » Tinker du att jag forlorader 4r» spelades under nagra decennier
inte sillan lingt utanfor Sveriges grinser. Det var férmodligen inte
bara »isoleringen» till Lund (som framstiende kyrkomusiker vid All-
helgonakyrkan dir frin 1942 till slutet av so-talet) utan den tynande
skaparddran och koncentrationen till sakralt, »kyrkotonalt» inspirerade
verk som medverkade till att hans musik kommit att tystna.

En speciell grupp nya tonsittare i det svenska musiklivet under den-
na period utgjordes av »invandrarna», drivna frin hemlandet av Hitler-
tidens judeforfoljelser eller andra virldskrigets sviter. Hans Holewa (se
s. 486) kom till Sverige 1937 med fullfjidrade insikter i tolvtonstek-
nikens mysterier, presenterade med violinisten Sven Karpe redan sam-
ma 4r ett av de sikert tidigaste svenska framférandena av Weberns mu-
sik (Vier Stiicke op. 7 for violin och piano). Holewa 6vergick 1939 sjilv
till denna teknik, som han vidareutvecklade i ett personligt skrivsitt;
han hor dock i sin girning till perioden efter virldskriget. Werner Wolf
Glaser flydde 1934 frin Tyskland till Danmark och fortsatte 1943 till
Sverige, dir han blivit Visterds trogen som kommunal musikledare,
musikkritiker och flitig tonsittare. Eduard Tubin (se s. 487) emigrera-
de 1944 frin Estland till Sverige och kom hir att bli bade sitt ursprung-
liga hemlands och en av Sveriges ledande tonsittargestalter.

Ex. 14: Gunnar Ek,
Symfoni nr 1 (1924),
ur Scherzo-satsen.
Hir behandlas folkvi-
san »Ténker du att jag
forlorader dr» med
samma elegans och
frihet som hos den
tinkbara forebilden
Alfvén: upptakten i
trabldsarnas staccate-
rade pianissimo dis-
tanserar sig redan i
forsta ackordets septi-
ma (dess) och spinner
en fortsittning i en
heltonslépning med
den »doriska» anknyt-
ning som Ek omhul-
dade. Distansen bibe-
hélles — visan spelas
aldrig i sin helhet,
inte i full prake som
hos en Reger utan i
skickligt stiliserade
fragment. Andra fra-
sen (»Men aldrig...»)
inbjuder till en sing-
bar mellandel (»trio»)
i halvt tempo.
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PERIODEN 1920-45 I BACKSPEGELN

Et sitt att i ndgon mdn visa hur tonsittare stillde sig till frigor som
den nationella identiteten och frhallandet till de stérre, europe-
iska, musiksammanhangen ir studiet av deras attityd till folkmusiken.

Att skriva »i folkton»

Frigan aktualiserar diskussionen om »svenskheten» i musiken, belyst
t.ex. i Den svenska musikprofilen (med bidrag av en rad svenska musik-
forskare), dir redaktdren hinvisar till Mikko Heiniés »tolkningar» av
vad som ir finskt i musiken, med folkmusiken som férsta musikaliska
kriterium (Larsen 1993, s. 10). En drastisk motsittning visar sig i exem-
pelvis Rosenbergs behandling av uppteckningar ur samlingsverket
Svenska litar (1922—40) i Suite for strdkorkester Gver svenska litar (1927)
jimford med Atterbergs Sinfonia piccola (1918) eller musikdramatiska
verk som den for Svenska baletten i Paris skrivna De fivitska jungfrurna
(1920) och den pi sin tid uppskattade operan Bickahisten (premiir
1925).

Rosenberg forhéller sig inte olikt en Bartdk till det givna latmate-
rialet. Man kan forstd traditionsbevararnas reaktion efter framférandet
i Konsertféreningen, som dirigerades av Talich, nydrsdagen 1928:

»hr Rosenberg skulle skimmas for de musikaliska kopparslagare, som han s dir
mitt pd blanka nyarsdagen presenterade [...] De arma kantstétta folkldtar, som dé
och dé dyka upp ur den atonala gastkramningen, hade siikert varit virda ett bittre
6de.» (Rangstrém, recension i Stockholms Dagblad 2/1 1928.)

En blick pd nigra exempel ur sviten visar att »ldtarna» om inte »gast-
kramas» likvil stundom inlemmas som motiviskt material i en tonviv
som for ditidens 6ron girna dsattes den gingse stimpeln »atonal» (ex.
16); lika ofta behiller de dock sin autentiska prigel frin Nils Anders-
sons uppteckningar men harmoniseras inte enligt hivdvunnen kom-
positionspraxis utan mera »inifrin» latens, och latspelets, egenkarakeir
(med bla. »modala» inslag, kvart/kvintintervall och fiolens »l6sa
stringar»).
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Ex. 15: Kurt Acter-
berg, ur Sinfonia pic-
cola (1918).

Enligt Atterbergs
minnesanteckningar
bygger verket pé 4tta
angivna melodier,
frimst polskor himta-
de ur samlingen 200
svenska folkdanser
(1875). I allminhet
dterges dessa i »exposi-
tionen» nottroget ef-
ter den tryckta utgi-
van, dock inte av re-
spekt for autenticitet
och dirfér ofta »ge-
nomforda» som tema-
tiskt material. S3 fort-
sitter forsta satsens
andra tema (melodi
fran Ostergotland nr
177) direkt i en annan
(frin Vistergdtland,
nr 159); andante-sat-
sens »huvudtema» ir
en polska (ur Samuel
Landtmansons folk-
musiksamling), »som
jag tyckte var sd sing-
bart vacker, att jag
stuvade om den till
fyrtake». Satsens »trio»
dr »en egen variation
av den Viistgdtapolska
(nr 153), som jag an-
vint i Stormsatsen i

(forts. nista sida)
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mina Vistkustbilder»
[tredje symfonin,
1914-16]. »Den allbe-
kanta "Hallingen’» blir
ett symfoniskt huvud-
tema i finalrondor,
vars »mellansats utgs-
res av en melodi frin
Vistergdtland (nr 50)
vilken jag spunnit
vidare enligt min upp-
finningy.

Detta var naturligt-
vis i ditida konstmu-
sikpraxis bide legitimt
och uppskattat, dirtill
konstnirligt briljant
genomfort.

Hir limnas nigra
exempel i reducerad
particell-notation ur
partituret.

Ex. 16 a-b (s. 346):
Hilding Rosenberg,
ur Suite for strikorkes-
ter dver svenska latar
(1927). Sviten be-
handlar ett antal olika
spelmanslitar himta-
de ur olika hiften av
samlingsverket Svens-
ka litar (se s. 281).
Hir visas hur de in-
lemmats i Rosenbergs
partitur.

En helt annan behandling fir svenska »litar» hos Atterberg. Han
hade redan tidigare botaniserat i en samling svenska polskor (200 svens-
ka folkdanser, 1875), bl.a. till tredje symfonin — Vistkustbilder (1916) —
och operan Hirvard Harpolekare (1918), och ville prova materialet me-
ra renodlat i symfonisk form. Resultatet blev Sinfonia piccola »byggd pa
svenska folkmotiv». Lingt ifrdn att vilja »koralharmonisera» eller kon-
trapunktera litarna ville han »bara ha en doft av melodiens latenta har-
monik. Dirfér har i denna symfoni folkmotiven i flera fall presenterats
allenast mot en harmonisk bakgrund’» (Atterbergs minnesanteckning-
ar; cit. efter Jacobsson 1985a s. 203). Denna »bakgrund» ir ofta linga
kvarliggande harmonier, med uppfinningsrikt varierad orkesterkolorit.
En sammanstillning av ndgra typiska exempel (se ex. 15) visar tydligt
hur karakteristisk, frihandstecknad och »svensk», denna drikt ir. Det
dr varken Rosenbergs kontrapunktiska »gastkramning» eller en Knut
Hikansons »Bach i svensk vadmalsdrike» (se vol. 111 s. 425).

Bruket av folkmusikmaterial i konstmusiken har en komplex histo-
ria; redan de nirmaste foregingarna till Atterberg eller Rosenberg —
Peterson-Berger, Stenhammar, Alfvén — erbjuder brokiga exempel. Av
srskilt intresse for Rosenbergs Suite bor Stenhammar, hans férebild
och i nigon min lirare, vara. Bo Wallner har utforliga resonemang i
analysen av Stenhammars Midvinter respektive Symfoni i g-moll, som
han kallar »den doriska symfonin» (Wallner 1991:3 s. 160—219; detta
avsnitt ur Wallners Stenhammarstudie publicerades 1985 med den ta-
lande titeln »Att vara svensk»). Mycket i Stenhammars syn p4 anvind-
ningen av folkmusik belyser skillnaderna i de verk av Rosenberg och
Atterberg som hir exemplifierar resonemanget. Inledningstemar i g-
mollsymfonin, som utmynnar i finalens magnifika fuga, ir med Wall-
ners ord »ndgot i tidens symfoniska produktion si ovanligt som en
dansvisa, motivet ir snarlikt den gamla, flitigt anvinda nordiska visan
»Ro ro till fiskeskir» (som Carl-Allan Moberg spirade tillbaka till
fransk medeltid). I symfonin bevarar det en »modal» karakeir och be-
handlas med alla tinkbara kontrapunktiska medel. Midvinter sin sida
kallades visserligen av Knut Hkanson en »symfonisk fantasi» men 4r
likval i jimf6relse med symfonin mycket mera »spelmansmusik» — del-
vis sa som Rosenberg i Suite (se Wallner 1991:2 5. 412 f.).

Atterberg tar med littare hand p3 folkvisan: »inte kunde jag hjilpa
det gick» att sluta den lingsamma satsen med huvudtemat »i en sjilv-
gjord kanon». Rosenberg tillgriper sillan folkvisan, och di med respekt
och varsamhet. Utan att av dessa bdda exempel dra egentliga slutsatser
kan man se dem som illustrationer till attitydskillnader. Detsamma
giller Nystroem och Pergament. Nystroem anvinder ett motiv himtat
frin folkvisan »Till Osterland vill jag fara» som passacaglia-bas i Sinfo-

nia espressiva, men omformat till en jimnflytande basrorelse (se ex. 6 d,
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s. 324), och de itta »variationerna» i 6verstimmorna behandlar material
frin de bida foregiende satserna (Christensen 1961 s. 83), vilket sillan
kan sigas vara hirlett ur folkvisan utan i satsens »yppiga stimflitningy
(Brodin 1954 s. 230) fir sin kontrapunktiska konfrontation med den
ostinata basen. Eljest mirks fga eller intet av folkviseton i hans musik,
han tog som modernist och internationalist medvetet avstind frén na-
tionalromantikernas »rapsodiraseri» och »kvasinationella smikonst»
(cit. efter Wallner 1968 s. 125).

Pergament hade ett annat skil att beakta »folkmusiken»: sin judiska
tro och bakgrund. Detta kan taga sig uttryck som en mera allmin he-
breisk melos (t.ex. i adagiosatsen ur violinsonaten frin 1918) eller med
en nirmast judisk-liturgisk anknytning till mer eller mindre folkligt
material, ofta som relativt tydliga citat. Som redan framgatt skrev han
som parallell till sin hebreiska rapsodi dven Svensk rapsodi 6ver folk-
musik frin Alvdalen (1941). Den ir infattad i en orkesterdrikt som inte
avviker stort frin Alfvéns eller Atterbergs skrivsitt, dven om det harmo-
niska spriket dr »nyare». Inte minst i hans vokalmusik finns manga
associationer till svensk folkmusik.

Kring dessa ledande tonsittare odlas allehanda former av traditions-
priglad anvindning av folkmusiken — tidigare har dven nimnts Viking
Dahl och Gunnar Ek. Edvin Kallstenius fann relativt sent i folkvisor en
ilderdomlig karaktir som stod i samklang med hans egen personliga
stil (Dalarapsodi 1931, Dalslandsrapsodi 1936). Synsittet kom dven hir
ofta att polariseras kring motsatser. Peterson-Berger hivdade som
skriftstillare och recensent tidens romantiska hallning till syntesen mel-
lan folkmusik och konstmusik och gjorde ett av sina hitskare utfall mot
den di nymodiga kontrapunktiska behandling som Knut Hikanson
utsatte folkliga motiv for i Svensk svit nr 2 (1925):

»Gardagens opus visade honom frin en ny sida: den lirde bondmusikanten, fader
Bach kostymerad 2 la dalkarl, i skinnpils, beckskor och rittarkrans, idisslande Sol-
lerosdialekt! Om det ens varit fader Bach — nej, men det var en déd, snustorr
akademiprofessor av anno dazumal — den rena akademiska skrimusiken i dess
mest renodlade form!»; cit. efter Wallner 1952 5. 9.)

P4 liknande siitt intog 30-talstonsittarna olika attityder till »folktonen.
Dock var de rent allmint forhillandevis ointresserade av direkta lin,
citat eller »i folkton»-manér. Undantaget iir Erland von Koch, som i tvd
ir »badade» i folkmusik, studerade 6ver 4 ooo dalamelodier (Koch
1989, s. 105) och flitigt arrangerade eller assimilerade motiv darifran.
Gunnar de Frumerie har stundom inlemmat folkmotiv i sitt tonsprik,
som »Varvindar friska» i Symfoniska variationer (1941). Nu var vil inte
lingre tiden att ge folkvisan det hisnande, herderska symbolvirde som
tidigare en Gustav Mahler kunnat forlina den.
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Undantaget hir vore i s fall Stenhammar. I Séngen, den symfoniska kantat som
skrevs till Musikaliska akademiens 150-drsjubileum 1921 — ett av mellankrigstidens
mest monumentala verk —, tillgriper Stenhammar i sjunde strofens presentation av
»Visan», som »vaknar skilvande och ym, visserligen inte folkvisan utan som ett
diskret citat A. F. Lindblads allmint ilskade sing »En sommardag» (som redan
Ludvig Norman citerat vid Akademiens 100-arsjubileum); den ir for oss efterle-
vande i hog grad »folkton» (se vol. III s. 495; se dven Wallner 1991:3 s. 414 £.).

Vad statistiken visar om receptionen

I den brokiga mosaik som ett musikliv utgér finns det fi entydiga bil-
der t.ex. av vad som bildar dess verkliga »repertoar, allts vad som spe-
las och »minns». Annu omajligare vore uppgiften att skildra hur den
framférda och avlyssnade musiken uppfattas och uppskattas. Andd
finns det bide statistiskt och empiriskt underlag for vissa mera allmén-
na uppfattningar om hur de producerande viljer och hur de lyssnande
bedémer.

Ndgra exempel kan visa hur de i denna versikt namngivna tonsit-
tarna behandlats av producenterna. En granskning av vad som spelades
under perioden 1935-46 i Stockholms konsertforening, Goteborgs or-
kesterforening, Stiftelsen Malmé konserthus och Nordvistra Skines
orkesterforening (Helsingborg) ger en bild av de svenska tonsittarnas
rangordning.

Som vintat dominerar »bergarna» genom sina tvi mest spelade fore-
tridare, Atterberg (hela 39 framféranden i Helsingborg mot 35 i Stock-
holm) och Rangstrém — den senare inte minst dirfor att hans singer
med orkesterackompanjemang alltid odlats flitigt. Natanael Berg tonar
bort utom i Stockholm (med nio framforanden), likasi Oskar Lind-
berg (utom i Stockholm, med 29 speltillfillen). Och nirmast efter dem
kommer Lars-Erik Larsson (34 ginger i Stockholm, 26 Géteborg, 29
Helsingborg), dock tite foljd av Rosenberg (30, 31, 11 ginger i resp.
orkestrar). Lokalfirgen syns hos Nystroem (Stockholm 13, Goteborg
26) likavil som pé Fernstrém (Stockholm 4, Helsingborg 22), Ek (9—
18), Paulson (4-17).

Till saken hér dock att man var férbluffande envis med att upprepa
verk av samma tonsiittare. Till sidana verk hérde Nystroems Sinfonia
espressiva, Rosenbergs Symfoni nr 3, uvertyren till Marionetter, liksom
mellanspelet och fugan ur Resa #ill Amerika, samt Larssons Pastoralsvit
och Wiréns Serenad.

»Hemmaplan» spelade ocksd en roll: Fernstrom och Paulson odlas
med forkirlek i Helsingborg, Hallnis och Nystroem i Géteborg. En
nytillkommen Malmétonsittare som Carl-Olof Anderberg (som kom-
mer mer till tals i sin radikaliserade stil efter andra virldskriget) spelas
fyra ginger i Malmé, sikert bl.a. dirfor att han sjilv tidigt var en durk-
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driven dirigent, men anmirkningsvirt nog finns han dven med vid den
»nordiska festkonsert» med idel uruppféranden som Tor Mann dirige-
rade i Goteborg 1938 (Orkestermusik nr 1).

Radiotjinsts redovisning under de aktuella dren avviker frin orkest-
rarnas genom att man inte redovisar enskilda framféranden och inte
antal verk (man finge d4 médosamt griiva i andra statistiker) utan »mest
spelade tonsittare», frin 1940 i speltid (vilket naturligtvis 4r mera rict-
visande och limpat for STIM-redovisningen).

Rangstrom ir overligsen i denna statistik, foljd av Lindberg (!), At-
terberg och Larsson, genomgiende flitigare spelad dn nistféljande Ro-
senberg. Anmirkningsvird preferens ges Kallstenius, som nistan ge-
nomgdende dvertriffar t.ex. Wirén, medan Nystroem bara tvi sisonger
halkar in i botten p3 listan fér »mest spelade tonsittare»! En flitigt spe-
lad outsider 1940—45 4r Nils Bjorkander. som t.ex. ligger platsen fére
de Frumerie.

Igonfallande 4r rent allmint de ofta frekventa speltiderna i radion.
Alltifran pionjirtiden ridde tydliga ambitioner till »folkbildning», den
»klassiska» musiken intog en hedersplats, och dven om de forsta drens
radioorkester var minimal vixte den efterhand, p4 tio 4r till 30, som var
de provinsiella symfoniorkestrarnas storlek, och svensk musik hivdade
sig relativt vil i statistiken gentemot den stora virldsmusiken.

En helt annan, tidspriglad urvalsmekanism var grammofoninspel-
ningarna. Ar 1951 var grammofoninspelningar av svenska verk en rari-
tet, 1985 en sjilvklarhet (att det enligt en aktuell undersokning bara ir
ca 4 % av det totala utbudet som upptar »klassisk» musik ir inda enor-
ma tal och givet av musiklivets brokiga uppbyggnad; se ill. s. 526). Att
i orkesterprogrammen sillsynta eller obefintliga tonsittare kan bli fli-
tigt inspelade hinger ocksd samman med partsintressen (som att kyr-
komusiken har ett eget flode).

Genrernas tyranni och mutationer

Enligt traditionen var det den franske 1700-talsforfattaren Fontenelle
som stillde den ironiska, stindigt citerade frigan: »Sonat, vad vill du
mig?» (aktualiserad av Pierre Boulez 1959 pé tal om hans tredje piano-
sonat). Den formulerar drastiskt och generellt tonsittares eviga frigor
till ett sd avgdrande element i kompositionen som dess form, dess gen-
retillhorighet. I vért sekel, med dess omfattande »museum» av mister-
verk frin stora delar av konstmusikens historia, riktas en fréga som
denna inte bara till »sonaten» utan till »all» musik.

Pianosonaten odlades vidare av Rosenberg i fyra sonater 1923-26,
dir den forsta, liksom sviten 1924, innu innehéller senromantiska vir-
tuosmanér men frin den andra fir en mera koncentrerad satsteknik
och blir nysaklig, musikantisk, som i den kiinda samlingen med det
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tidstypiska namnet Elva sma foredragsstudier 1925. Nir han i sin relativt
sparsamma pianoproduktion dtervinder till »sonaten», fir den heta so-
natin (1949).

Nystroem, i ungdomen kiind som en briljant pianist, skrev sina fem
stycken for piano i Regrets 1923 men 6vergav direfter solopianot. Per-
gament avstod ocksa frin pianot som soloinstrument.

Sonatin blev ocksé den vanliga beteckningen hos 30-talisterna nir de
inte valde »sakligare» verktitlar som Wiréns froniska smdstycken (1942—
45) eller Larssons Croguiser (1947), 12 sméd pianostycken (1960). Den
sanne pianisten bland dem, Gunnar de Frumerie, odlade visserligen
ocksa andra genrebeteckningar, men girna den stora pianolitteraturens
former som Chaconne (1932; se ex. 12, s. 340), Fyra konsertetyder (1943—
54), Ballad (Variationer och fuga éver »Nickens polska», 1965); han
skrev emellertid ocksé tvd stora pianosonater (bida 1968) samt tvi so-
natiner (1950).

I beteckningen sonat lig linge ocks3 storformens konstruktioner,
med sonatformen som en 6vergripande formbyggnad. Men iven sona-
ten har, inte minst i tonarternas sonderfall, forlorat sin egentliga inne-
bord, vilket kan ses si tydligt i de »stora» formernas utveckling, i sym-
fonin, solokonserten likavil som i genrer som strikkvartetten och an-
dra kammarmusikformer. Andi levde symfonin envist kvar, i nya for-
mer och benimningar, som framgtt av den tidigare Gversikten (se
dven Hedwall 1983). Med de stora produktionsapparater som symfoni-
orkestrarna utgor, tycks genren hélla dven beteckningen vid liv.

Dirutéver har ju orkesterns material sedan linge fitt andra former
och namn. Romantikens symfoniska dikt har inte tillgripits s3 ofta av
svenska tonsittare men har 4nd4 styrt minga verks gestalt. Natanael
Bergs Traumgewalten ir i alla avseenden ett svenskt praktexempel, ma
vara i Richard Strauss’ efterféljd, med ett slags svensk storvulenhets
egenvirde (hirtill Musica Sveciaes inspelning med kommentarer MS
604). Senare generationer valde andra uttryckssitt, Rosenberg utéver
de stora symfonierna girna i orkesterkonsertens form (Concerto for
strikorkester 1946, d:o for orkester 1949, Louisville-concerto 1954), Ny-
stroem efter de symfoniska dikterna Ishavet (1924) och Babels torn
(1925) ocksd med tvd Concerti for strikorkester (192931, 1955).

Strikkvartetter och annan kammarmusik

Symbolen f6r det sublima filtet i konstmusiken har linge varit och
forblivit kammarmusiken, och i dess under forra seklet »salongsburna»
milj6 framstar strikkvartetten som den for tonsittaren mest krivande
och tvingande genren. Aven om strikkvartetterna utgdr en »rinnily,
hor — for att tala med Wallner — »flera av dessa litt riknade verk till det
konstnirligt mest 6vertygande som skrevs» (Wallner 1979, s. 7). Sten-
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hammars sex kvartetter blev senromantikens stora bidrag, och han kom
genom sin medverkan i Aulinkvartettens landsomfattande konserte-
rande under ett kvartsekel, att forebildligt roja vig for de fortsittningar
som Kjellstromkvartetten medforde (se Sundkvist 1978). Fasta motes-
platser utgjorde den 1911 bildade Kammarmusikfsreningen i Stock-
holm (dir Rosenbergs forsta kvartett uruppfordes), en betydelsefull
motsvarighet utanfor huvudstaden blev fr.a. Salomon Smiths kammar-
musikforening, bildad i professorns, apotekarens och konsertsingarens
hem i Ystad 1910, tidvis med hela Sydsverige i resplanen (numera be-
grinsad till Malmé—Lund; se Astrand 1971¢). Aven mindre orter erbjod
i sina foreldsningsféreningar ofta forum fér de kringresande artisterna.
Strikkvartetten var vil inte den vanligaste men sikert den fornimsta
njutningen.

Efter »bergarnas» kvartetter (se vol. III s. 429 ) kom Rosenberg
med sina hela tolv strikkvartetter fram till 6o-talet att limna det livs-
kraftigaste bidraget till genrens fortbestind (se s. 367 f.). Nystroem,
sparsam med kammarmusik, skrev sent tvé strikkvartetter (1956, 1961),
av vilka den tresatsiga forsta tilldragit sig storst uppmirksamhet, med
ett »polyfont linjespel av striingt klassicistisk prigel» (Andersson i NM
1963/64:7 s. 6) och den »stora uppgorelsen» med kombinationen av en
liten sekund och »den &verstigande sekunden» (rubriken pa L. Halls
analys i NM 1981/82 nr 4, s. 24 f; se ex. 7 s. 326).

Pergament komponerade fyra strikkvartetter (1922—75), Kallstenius
inte mindre 4n dtta (190462, nr 7 kallad Quartetto dodekatonico),
Fernstrom lika manga (1923—52), Paulson sex och Broman tre. Det
fanns trots allt en marknad for denna svenska »rinnil». Hir skall som
smakprov hinvisas till Bromans Strdkkvartett nr 2 (fullb. efter en
knapp mdnad julafton 1933). Den avviker delvis frin 30-talsandan i
Sverige genom att virja sig bdde mot en rosenbergsk expressionism och
den gryende lyriska romantiken hos »kompisen» Lars-Erik Larsson for
att i stillet satsa helhjirtat pd en hindemithsk saklighet och »gotisk»
harmonik. Wallner har beskrivit det for Broman sirpriglade som »den
stilistiska enbetligheten, konsekvensen och — inte minst — den intellektuel-
la medyetenheter» (Wallner 1984, s. 171). Inledningen med dess uppit-
stigande kvarter, cellons pizzicati med ostinat karaktir och violans
»spetsiga, jimna dttondelar» (se ex. 17) belyser detta.

Bland 30-talisterna var det Wirén som med iver dyrkade strikkvar-
tetten som medium (fem kvartetter). Strdkkvartett nr 4 (1952—53; se ex.
18) formaddes han sjilv beskriva i en teknisk genomging som likvil
siger mycket om hans »poetik» och tro pi metamorfosens make (hirtill
Bengtsson 1957 s. 76-88).

Larsson tvekade tydligen forst och kallade sitt forsta forsok Intima
miniatyrer (1938), med samma ursprung i radions lyriska sviter av dikt-
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Ex. 17: Sten Broman,
Strikkvartett nr 2
(1933), inledningen.
(Autograf.)

Ex. 18: Dag Wirén,
Strakkvartett nr 4

(1952—53).

1920—45
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ldsning och musik som ocksé fodde Pastoralsvit. Han tog allvarligare pd
uppgiften i de tre dirpd f6ljande »riktiga» strikkvartetterna (1944,
Quartetto alla serenata 1955, 1976). de Frumerie kom efter tre tidiga
kvartetter att figna storre intresse &t kammarmusik med hans eget piano
som huvudrollsinnehavare (se nedan). von Kochs ymnighetshorn har
ocksd producerat sex strikkvartetter.

Innan kvartettspelet fick den professionella och kontinuerliga form
som Aulin- och Kjellstrémkvartetterna innebar, var violinsonaten ett
givet gesill- eller mistarprov. Det ir forbluffande ménga unga tonsit-
tare kring sekelskiftet som har en sidan som sitt (officiella) opus 1 (Bror
Beckman, Peterson-Berger, Alfvén) (se dven vol. III, s. 415). Kombina-
tionen har fortlevt, Rosenberg skrev tvd samt en svit, ett av Pergaments
forsta betydande verk var hans Violinsonat (1918—20), med impressio-
nistiska drag och judisk kantillation. Formen motstod tidens nétning
och musiker stod beredda att spela dem, Wirén och Larsson kallade ¢j
ovintat sina bidrag sonatiner medan de Frumerie behéll storformen i
sina tvd sonater. Av andra duosonater ir cellosonaten den dirnist van-
ligaste, Nystroem skrev ett Lent, Pergament en Canzonetta och Melodia
romantica, Larsson en sonatin, Wirén tva samt en Swuite miniature och
ett Preludium, de Frumerie dterigen tvd sonater.
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Fylkingen

For den mangfald kammarmusikgrupperingar som fods och dér i mu-
siklivet blev institutionaliseringen genom kammarmusikforeningar och
ndgot bestindigare ensembler livsviktig. Nir Ingemar Liljefors 1933 tog
initiativet till Fylkingen, med stadgeforeskrift »att genom offentlig
konsertverksamhet frimja allminhetens intresse fr och kinnedom om
den intimare konsertmusiken» (frimst »nutida» och »med tonvike pa
den inhemska produktionen» jimte forsummad ildre musik), blev det
for huvudstaden en vilkommen fortsittning pi den 1927 insomnade
Kammarmusikforeningen och i nigon min ISCM-konserterna, den
sista 1930. Fylkingens radikalisering blev Mandagsgruppens uppgift.
Liljefors, smidig ordférande 1933-46, beskriver hur det hela bérjade:
»Men det var just d4 som tonsittarna Gunnar de Frumerie och Dag Wirén, senare
dven Erland von Koch och Lars-Erik Larsson itervinde hem efter sina utlands-
studier, fyllda av intryck frin fransk och tysk nyklassicism: den liitta kammarmusi-
kaliska tonen kontra vért nationalromantiska orkestersvall. Det var d4 som deras
musikerkamrater Gereon Brodin, Gunnar Gentzel, Gustav Gréndahl, Gunnar
Nortby, Folke Reinholdson, Stig Ribbing m.fl. framtridde som firdiga solister.
Spelsugna — men samtidigt genom sina utlindska studieintryck klart medvetna om
att det dr kammarmusik som skapar verklig musikkultur.» (Liljefors, i skriften Fyl-
kingen 1933-1959.)

Denna hos alla musikménskor inbyggda tro pi kammarmusikens eviga
virden, och térntaggade tillvaro, betydde enligt Liljefors bland annat
att Fylkingens »ofta nervslitande puzzle att pi kort varsel ordna sam-
man ensemblerna till den ledigblivna konsertdagen» ind4 skapade nya
tillfillen till att odla traditionella genrer och skapa nya kombinationer.
Trots detta 6verraskar genomgingen av programmen. De etablerade
instrumentgrupperingarna dominerar: duo frimst med singrost, violin
eller cello till pianot, pianotrio/kvartett/kvintett — de Frumerie, Lilje-
fors och Wirén var som bekant framstdende pianister!; 16 strikkvartet-
ter, varav flertalet svenska uruppféranden — Skold, Larssons Intima mi-
niatyrer, Paulson, Wiréns nr 3, Rosenbergs nr 4, de Frumeries nr 3, von
Kochs nr 2, Lidholms kvartett 1945.

Det ir bl.a. i ndgra franska verk som ovanligare instrumentsamman-
sittningar forekommer: Ravels Chansons madécasses (sopran, flsjt, pia-
no, cello), Roussels Serenad (flsjt, violin, viola, cello, harpa), Honeg-
gers Rapsodi (2 flojter, klarinett, piano). Det var ISCM-konserterna i
Stockholm och Malmé-Lund som introducerade dessa exotiska besitt-
ningar: danska diverterande nymodigheter i form av Jorgen Bentzons
sonatin for flojt, klarinett, fagott eller Racconti for flsjt, saxofon, fagort,
kontrabas, Knuddge Riisagers sonat for flsjt, klarinett, violin, piano
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eller fler franska exempel, Honeggers Trois contrepoints (piccolaflojt,
oboe/engelskt horn, violin, cello), Poulencs sonater (horn, trumpet,
trombon respektive klarinett, fagott). Mirkligast var vil Rosenbergs in-
studering 1924 av Schénbergs kammarsymfoni »f6r femton soloinstru-
ment», sannolikt férebilden fér Hennebergs kammarsymfoni 1930
(flajt, oboe, klarinett, fagott, horn, harpa, strikkvintett).

Teatermusik

Det var en speciell form av »bruksmusik», som framlockade eller fram-
tvingade ovanligare grupper: teatermusiken. Det skedde i form av allt-
ifrin Hovkapellets eller kapellisternas medverkan i nistintill full opera-
orkester, dver operetter, sdngspel och vaudeviller till reducerade ensem-
bler ned till smigrupper (se vol. III, de bida avsnitten om teatermusik).
Tongivande var parhistar som Stenhammar & Per Lindberg pi Lo-
rensbergsteatern i Géteborg (se vol. Il s. 412, samt Wallner 1991), vida-
re Atterberg & Olof Molander pd Dramaten i Stockholm — dar Atter-
berg var kapellmistare (1916-22) med ett dussin musiker som basresurs
— och si Rosenberg, den vildige leverantéren av »skidespelsmusik» just
under mellankrigstiden.

Under 4ren 1926-s1 skrev Rosenberg musik till 45 teateruppsite-
ningar eller den alldeles speciella form som radion skapade (och som
senare ibland kallades »horspel»), med détidens ledande regissorer
Lindberg, Molander, Alf Sjsberg m.fl. Aven Stockholms Konserthus
gav en rad 4r efter invigningen 1926 teater, med gedigna orkesterresur-
ser som Dramaten eller radion inte alltid hade. Méngskrivandet bar
sikert ofta just bruksmusikens stimpel men inrymmer som bekant,
inte minst i en rad sviter som med siiker hand sammanstillts av tonsit-
taren ur skidespelsmusiken, exempel pé vilken sirpriglad inspiration
och dirigenom fingslande musik som teaterkapellmistaren kunde
himta i teaterluften (om Rosenbergs teatermusik, se vidare s. 371).

Detsamma giller i sirskild grad Gésta Nystroem. Hans samarbete
med Géteborgs stadsteater resulterade i musik till sju uppsittningar
(1934—43), vartill kom musik till radiospelet De blinda (1949). De fyra
Teatersviter som Nystroem sammanstillt har blivit hans kanske mest
spelade konsertmusik, men t.ex. det vindomsusade forspelet till Szor-
men har alla teaterns suggestionsmoment i grilla stormskildringar,
med en debussysk damkér som férgtillskott — »i violiners vinande, ba-
suners och horns tritontutande askors dan och sireners singy. Teater-
svit nr 4 ur Kopmannen i Venedig, med 1600-talstonfall, ir sikert den
mest kinda och i mycket den ldttillgingligaste.

Den féljande generationen fick motsvarande uppdrag. Wiréns sju
bokforda verk har inte limnat samma spar i konsertform eller utdrag
som de ovan nimnda, dock dr Romantisk svit op. 22 (1945) grundad pé
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scenmusiken till Alf Sjobergs uppsittning pd Dramaten av Shakespea-
res Kopmannen i Venedig, och densammes totalteater av En midsom-
marnattsdrom (1955—56) var »en allt éverskuggande satsning, bide sce-
niskt och dramatiske» (Svensson 1976), med 60 hovkapellister i orkes-
tern, ca 30 korister och 40 dansare. Wiréns omfingsrika musik vickte
starkt gensvar men vilar stum i kvarldtenskapen. Ocks3 till uppsitt-
ningen 1957 av Almqvists Drottningens juvelsmycke skrev han minga
korta musikvinjetter, som ett slags mellanspel i pjisen. Till Almqvists
Amorina (1951) gjorde Wirén musik som givit djupare spar: Rosenberg
tyckte si bra om musiken att han foreslog Wirén att »gora nigot av
den» (Bergendal 1972 s. 249), och ett motiv blev urcellen till metamor-
foserna i Symfoni nr 5 (som Bergendal vill kalla »Amorina-symfoniny).

Larsson var den som efter Atterberg och Rosenberg togs till Drama-
ten och skrev musik till fyra uppsittningar — Pastoral for liten orkester
(1937) dr en svit ur musiken till Mobergs Kyskhet. Men det var fr.a. for
radion som Larsson skulle komma att komponera genom sin anstill-
ning dir 1937—43 (kapellmistare till 1954).

Musik for Radiotjiinst

Redan under radions pionjirtid pa 20-talet hade teater blivit en huvud-
ingrediens, frin all virldens scenteater, ofta »i radiobearbetning av ...»,
till mer eller mindre medvetna férsok till radiomissiga former. Den
forste radioteaterchefen blev 1929 just Per Lindberg, och hans samar-
bete med framfor allt Rosenberg blev genast en hojdpunke i hrspelets
kombinationer av ord och ton (inklusive ljud i mera allmiin bemirkel-
se, som »ljudkuliss»). Lindbergs stora insats i det nya mediet var att
»energiskt Gvertala en ling rad av de yngre och medelalders forfattarna
att skriva direkt for radion», »f6r den osynliga scenen» (N.-O. Franzén
i Hort och sett. Radio och television 1925-74, s. 44). Horspelet tving-
ade fram en omsorg om det akustiska elementet, och musiken spelade
dir en huvudroll.

Rosenberg blev den som i verktid riknat och i verkens andliga ambi-
tionsniva kom att dominera, sirskilt under 4o-talet. D3 tillkom bl.a.
fjarde symfonin Johannes uppenbarelse (1940) for recitation, kér och or-
kester, melodramen Prometeus och Ahasverus (1941) med kér och orkes-
ter, Romanus’ julhymn for recitation, réster och instrument juldagen
1941, oratoriet Svensk lagsaga for solo, kér och orkester (1942), och fr.a.
der vildiga opera-oratoriet Josef och hans bréder i 4 delar (1946—48).

Lars-Erik Larsson fick en idealisk samarbetspartner i den framsten-
de lyriske diktaren Hjalmar Gullberg, frin 1936 radions teaterchef.
Han skrev ocksi »skidespelsmusik» (fyra radioteaterforestillningar
1938-49) men har skapat sig en egen genre med de musikinslag som
ingick i programmen »lyrisk-musikalisk svit», diktlisning med musik-

357
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vinjetter. Det kunde bli sammanstillningar som Pastoralsvit (ur den
lyrisk-musikaliska sviten Dagens stunder 1938), strikkvartetten Intima
miniatyrer (ur Senhdstblad samma 3r), eller en hel kantat som den ofta
sjungna Forklidd gud (Gullberg; 1940).

Hir som pi andra métesplatser mellan olika konstformer tenderar
musiken likvil att leva sitt egenliv och alltsi ocksd kunna frigora sig
frin samspelet i sjilvstindiga »verk». Teatermusikens mosaikbitar kan
pd samma sitt ofta l6sryckas. Men dir finns 4dven inslag som ir sd in-
timt knutna till allteatern att de sover térnrosasomn hos pjishiftet tills
det i sillsynta fall dteruppviicks. (De férsok som gjorts av Musica Sve-
ciae att i nigon mén 4terskapa den akustiska viven i Dramaten-musik
av Aulin och Atterberg (MSCD/LP 618) forblir halvdana men belyser
problemet och tinkbara 4tervinningschanser.)

Musik for filmen — »den tionde musan»

I detta perspektiv erbjod filmen — den nyaste, »tionde» musan — andra
och kvantitativt storartade spelplatser for musiken vid denna tid. Dess
nu sekellinga historia kan indelas i tv klart sirskiljande perioder, med
en forsta frin 1895 (bréderna Lumiéres forsta publika filmvisning i Pa-
ris) till 1927 (»ljudfilmens» genombrott, for Sveriges del egentligen 1929
— Siig det i toner med Jules Sylvains musik). Det bér dock noteras att
stumfilmen aldrig var »stum», det fanns alltid musiker med pa en kant,
alltifrin den ensamma pianisten till den stora symfoniorkestern (hrtill
Jungstedt i forordet till Winquist, Musik i svenska ljudfilmer I-1V,
1980—90).

Det finns en ofantlig litteratur i mnet filmmusik, och ménga av
musikens stora mistare i vir tid har skrivit sidan, ofta ocksd berittat
om vedermédorna att pd sekunden anpassa vinjettens duration till av-
sedd filmsekvens, eller om duellerna med demonregissorerna och film-
bolagsdirektdrerna. Christopher Palmer i Groves musiklexion (art.
»Film music») hidvdar att filmens musik inte ér enbart en underkategori
till scenmusik eller musikdramatisk musik i allmidnhet. Dess mest ka-
rakteristiska grepp och stilar m3 vara klart byggda pa 18o0-talets ut-
vecklingar, sirskilt i opera- och programmusik, men mediets natur och
de krav det stiller pd tonsdttaren har skapat speciella problem, vilkas
16sningar ir unika béde i praktisk och estetisk mening.

Biografen blev siledes efterhand en viktig arbetsplats for musiker.
Snart sagt dverallt fanns det en pianist, som antingen improviserade
eller frin sirskilda tryckta forlagor spelade »ritt» sorts ljudkuliss till
filmens bildsviter — tro, hopp, kirlek m.m. (se bl.a. Sohlmans musik-
lexikon, art. »Filmmusik»). I takt med att biografens renommé och
ekonomi tillit det, kunde salongen utrustas med en s.k. biograforgel,
med betydligt stérre klangresurser 4n pianot. Nista steg var en ensem-
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ble, och denna kunde i de stora premiirbiograferna i storstiderna vixa
ut till en mindre symfoniorkester.

Rosenberg har i sina minnen berittat hur han mot en d3 rejil lon
(800 kr per ménad) varje kvill pd Réda Kvarn i Stockholm (frin 1921)
fick »fylla ut den lilla orkestern som spelade musik anpassad till tidens
stumfilm. Orgeln var stor och modern och gav méjlighet till rika regist-
reringar och klangkombinationer» (Rosenberg 1978 s. 68). Men man
spelade dnnu mest all slags tillginglig musik: vid invigningen av den
nya orgeln spelade Rosenberg Bachs Toccata och fuga i d-moll (vilket
ocksd filmades och finns bevarat).

Svensk filmindustri — SF — hade, som alla de stora amerikanska bo-
lagen, under decennier sin egen orkester. Bland andra satt dir Gunnar
Ek under tio 4r som solocellist frin 1926.

I det spektrum av olika slags filmer som inspelades anlades olika
synpunkter och krav pi den musik som beledsagade bilderna, men dir
de konstnirliga ambitionerna siktade hogt, anlitades inte sillan fram-
stdende tonsittare for att komponera ny, speciell musik. Ute i virlden
kunde det rentav vara en Prokofjev, Copland, Honegger, Britten — i
Sverige var det Alfvén, Pergament, Rosenberg, Broman, Larsson och
von Koch som skulle specialskriva »filmmusik». Overraskande nog val-
de man i ljudfilmens barndom alltsi girna det traditionella ljudspekt-
rum som symfoniorkestern erbjod. Samtidigt tillgrep man oftast stan-

Ill.: Tonsittaren Hil-
ding Rosenberg som
biograforganist pd
Réda Kvarn i Stock-
holm under 1920-talet.
(Musikmuseet.)
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dardrepertoarens stora orkestersatser. Och detta trots att »producenter-
na betraktade musiken mera som ett nédvindigt ont» (Rosenberg 1978,
$.'17).

Hir ir inte platsen att behandla alla de estetiska aspekter som det
nya, tekniske ofta kringliga konstnirliga mediet innebar. Anpassning-
en till mediekraven fick vil nistan genomgiende en »forytligande»,
tidspressad prigel. Men det var en bundenhet vid mediet som i biograf-
salongen forvisso kunde betyda utomordentligt suggestiv, konstnirligt
hogtstiende symbios mellan bild och ton.

En oversikt 6ver mellankrigstidens filmmusik visar att tex. de
namngivna svenska tonsittarna producerade forhillandevis mycken
filmmusik, i Larssons fall rentav mingder. Rosenberg skrev musik till
sammanlagt tio filmer (1937—62), den mest kiinda Hezs (Ingmar Berg-
man—Alf Sjoberg; 1944), som dock Rosenberg betecknade som »en fin
men omusikalisk film och inte sirskilt inspirerande fér en musiker.
Endast ur sin forsta film, Bergslagsfolk, sammanstillde han en svit i sex
satser (Bergslagsbilder, 1927). Motiv ur Per Lindbergs Det sigs pa stan
(1941) kom dock »att f3 betydelse i senare kammarmusik» (Rosenberg
1978, s. 118). Bland vedermédorna nimner Rosenberg att Bergslagsfolk
svar till och med s3 romantisk att min musik med ett intensivt ackord
i strikar inte rickte till de unga ilskandes kyss. Ackordet fick forlingas
genom omkopieringy.

Redan mingdangivelser visar att det kunde bli massproduktion; un-
der 4ren 194146 redovisas for Lars-Erik Larsson »originalmusik» till 22
filmer, dirtill stir han som »arrangér» for 20 filmer, ofta desamma.
(Under so-talet medverkade Larsson i ytterligare sex filmer.) Erland
von Koch skrev musik till hela 29 filmer under perioden 194661 (dérav
sex it Ingmar Bergman). Bara som ett exempel pd hur komplex och
olikartad musikleverantérens roll kunde vara stir bdda dessa for sina
sista inslag till filmen Hillebicks gird (1961) tillsammans med Erik
Nordgren (en flitig tonsittare av god filmmusik sedan 1945), Ulf Peder
Olrog, Harry Arnold och Dag Wirén. Wirén svarade for musik i sam-
manlagt nio filmer.

Inga ambitidsare forsdk har innu gjorts att pd allvar analysera den
mingd i spelminuter av svensk filmmusik som lagts till filmremsornas
minga mil, 4nnu mindre att sitta in den i de enskilda tonsittarnas
samlade verk och estetik. Att det ofta ir »musik for brodfédan», med en
rad pilagda funktionskrav, behéver inte alltid betyda att »virdeo» ge-
nomggende skulle vara mindre.

Som ett nigot udda smakprov kan redovisas Sten Bromans musik
till Fritiof Nilsson Piraten-filmen Sven Tusan (1949). Genomgangen av
den prydliga partitur-autografen visar bl.a. att musiken tillkommit i
rasande tempo (en vecka!). And3 omfattar den ca 30 inslag, visserligen
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Ill.: Gosta Ekman som
violininist i filmen
Intermezzo frin 1936.

av mycket skiftande lingd och substans, men med hel uvertyr och full
orkester. Musiken bygger ofta pd nigra tydliga »ledmotiv», med en di
som senare bruklig associationsteknik: uvertyrens »Hir kommer man-
nar» och »Du skining, du skiningy dterfinns i olika sammanhang. Se-
nare vivs melodifragment som »Térnrosa var ett vackert barn», »Bro-
der Jakob, »Vi gi 6ver daggstinkta berg», »Helan gir» in i ett viloljat
orkestermaskineri. Ett onoterat inslag for dragspel finns dven — kanske
mot tonsdttarens vilja — som i partituret har den korrekta angivelsen for
orkestern: »tacet» (tiger).

Givetvis tvangs tonsittaren att samverka med &vriga filmmakare i
valet av stil, spelstil och speltid, mycket styrdes redan av att titelrollen
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spelades av Europafilms trumfkort Edvard Persson. Men éven den hir
studentikost parodierande musikanten Broman spelar oftast fulltonigt
pa den stora symfoniorkestern, med konstmusikens hantverksskicklig-
het och musikaliskt handgripliga associationer och paroditeknik. (Se
vidare Astrand 1984, s. 195 f.)

Den sakrala musiken

I pataglig kontrast till filmmusiken stér ett annat musikomrade: kyrko-
musiken. P4 annan plats behandlas kyrkans koral och missa, men det
finns ocksd skil att beakta »musiken i kyrkan» frén ett allminmusi-
kaliskt perspektiv, dir kyrkosingsrorelsens explosionsartade framvixt
och 30-talets orgelrorelse ir dominerande element.

Av stor betydelse for tonsittarnas engagemang i sakralmusiken har
under 1900-talet, liksom fér konsertmusiken, varit utbyggnaden av
kyrkan med dess musikutbud och produktionsresurser. Den stora
svenska korrérelsen, dr som redan framgdte (s. 81 £.), basen i en magni-
fik sjungande pyramid med krénet i internationell virldsklass, och
Svenska kyrkan med dess kyrkokérer har dir utgjort fundamentet.

»Instrumentens drottning» orgeln har spelat och spelar allgjamt en
huvudroll i kyrkans instrumentarium. En resurs av utomordentlig
konstnirlig betydelse var och ir redan det faktum att samtliga Sveriges
ca 3 000 kyrkor har ett eller flera orgelinstrument, ofta av mycket hog
kvalitet och inte sillan med historiskt virde. I sitt epokgérande »orgel-
inventarium» 6ver »vért ildre orgelbestind» (»de orglar, som funnos i
vart land vid 180o-talets mitt») framhiller Einar Erici att redan vid
1800-talets slut »voro praktiskt taget samtliga véra kyrkor férsedda med
orglar» (Erici 1965). Den s.k. orgelrérelsen frin 30-talet innebar en kva-
litetsh6jning av orgelbestindet, som nu riknas till det férnimsta i virl-
den (se nedan).

En markant férindring i bérjan av virt drhundrade ir atc kyrkan
gradvis blir mera av en konsertlokal, med en rad kiinda och dramatiska
konflikter mellan prist och organist. Dock har rent statistiskt sett mu-
siken bade som »férkunnare» och ibland som profan inkriktare erévrat
ett vixande utrymme i kyrkan och en vixande publik, som sannolikt
inte 4r lika flitig gudstjinst- som konsertbesokare.

Visst hade 1800-talets harmoniska sillskap och andra musiksillskap
med ofta stora blandade kérer framtritt i kyrkorna, med de stora inter-
nationella kyrkomusikverken och efterhand flera nyskrivna svenska
oratorier, kantater m.m. Men antalet konserter, annonserade i dags-
pressen och uppsokta ocksé av den vanliga konsertpubliken, vixer. Te-
gen (1955) om musiklivet i Stockholm 1890-1910 visar att konserter i
kyrkliga lokaler under perioden 6kade frin 15 per ar till 44, eller procen-
tuellt av hela konsertutbudet frén 2,5 till 4,6 %. Diremot uppvisar inte



8. KONSTMUSIKEN 1920—45 363

Malmé nigon kyrkokonsert 4nnu 4r 1920 (inte ens en »musikguds-
tjdnst» eller »orgelafton», Sydsvenska filharmoniska féreningens orato-
riekonserter i S:t Petri oriknade). 1969 (det da valda jimforelsedret)
annonserades 51 sidana arrangemang i Malmé (se Astrand 1971a).

I detta sammanhang skall bara antydas alla Gverviganden ned ill
konkreta gril om kyrkorummets helgd, om kyrkligt »virdig» musik
bade i liturgisk mening och som eventuell »inkriktare». Carl-Allan
Moberg polemiserar med nira nog ovetenskaplig hetta i sin monumen-
tala Kyrkomusikens historia (1932) mot svensk kyrkomusiks motvilja
dnda in i virt sekel att lyssna till kontinentala nya stilideal, som i myck-
et ocksd innebar en »dtergingy till barockens »stringare» stildrag. Om
Ullman-Moréns pd ménga sitt epokgorande stora Hymnarium 1914
skriver Moberg:

»Forordet till Hymnariet ingdr utforligt pa frigan om liturgisk-musikalisk stil och
nédvindigheten av stilistisk enhetlighet. Karakeeristiske for den giingse meningen
inom vida protestantiska kretsar vid denna tid och kanske alltjime ir det bestimda
avvisandet av Seb. Bachs kantatmusik. "De ifriga forsok, som vira dagars tyska
Bachf6reningar bedrifva att dterinfora de Bachska kantaterna i sjilfva gudstjins-
ten, bora for oss std icke sisom n3gonting efterfoljansvirdt, utan sisom varnande
exempel!» (Moberg 1932, s. 521, med citat ur Ullman-Morén 1914.)

Matteuspassionen gavs f.f.g. i Stockholm 1890 (under Andreas Hallén;
se vol. IT1, s. 122 f.), och enstaka Bach-kantater borjade férekomma vid
1900-talets borjan. Men det var med David Ahléns 4rliga framféranden
av Matteuspassionen frin 1923 som den verkliga renissansen for de stora
verken av Bach (liksom andra storheter) kom.

For mellankrigstiden var dirmed en spelplats etablerad for denna
kyrkliga konstmusik, samtidigt som det inom kyrkan kom nya strom-
ningar. Den s.k. orgelrérelsen frén 30-talet ville finna inte bara en vig
bort frin den pneumatiska »orkesterorgeln» tillbaka till den mekaniska
barockorgeln utan ocksa en férnyelse av sittet att komponera for or-
geln, med nya stil- och klangideal (se Blomberg 1984). En samlande
rubrik pa dessa har blivit densamma som for ett viktigt drag i konstmu-
siken i 6vrigt: »ny saklighet». Man arbetade fram ett nytt instrumenta-
rium f6r en ildre repertoar och en rad tonsittare skrev bide nysaklig
och konstnirlige hogtstiende kyrkomusik (hirtill Gunnel Fagius 1985).

Av stor betydelse for de nya stilidealen i orgelrorelsens debattvigor
blev tillskapandet av ny litteratur f6r undervisning och orgelspel: Hen-
ry Weman, domkyrkoorganisten i Uppsala (1927—64) och nigot av den
nya rorelsens »chefsideolog» (E. Lundkvist 1980, s. 41) utgav 1936 en
Orgelskola som flitigt begagnades i fostran av de nya organisterna (le-
dande orgelinterpreter som Alf Linder och Gotthard Arnér fullfsljde
denna centrala fostrargirning). Wemans repertoarinventering i Musica
organi (1-3, 1949—57) vidgade verklistorna, liksom inte minst Albert
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Ex. 19 (6verst till ho-
ger): Musica Sveciae
har pd skiva utgivit ett
representativt urval av
kér- och orgelverk
skrivna av Gorttfrid
Berg, David Wikander,
Gunnar Thyrestam,
Torsten Sérenson, Hil-
ding Rosenberg, Sven-
Erik Bick, Sven-Eric
Johanson (dessa bdda
siledes representanter
for efterkrigstiden),
Albert Runbick, Val-
demar Soderholm,
Gustaf Carlman.
Gottfrid Berg, »Lir
oss betinka...», ir den
andra satsen i en sam-
ling av tio korta motet-
ter for blandad kor
med rubriken Om de
yttersta tingen (1945) —
»vil Bergs mest fram-
tridande korverk»
(Lundkvist 1980, s. 48).
Med diskret underfun-
dig kontrapunkt och
forfinad kérklang ge-
staltas hir omsorgsfullt
de valda bibeltexterna.

Runbick & Waldemar Ahléns stora samling Postludier for kyrkodrets
samtliga sin- och helgdagar (1-3, 1936—38), som legat pa alla landets or-
gelliktare och vidgat organisters likavil som férsamlingars vyer.

En antydan av orgelbyggeriets utveckling kan visa hur orgelrérelsen
medverkade till nybyggen och pietetsfulla restaureringar, med den dan-
ska Marcussen & Sens firma som inspiratér och konkurrent — upp-
mirksammade storbyggen alltifrin Lunds domkyrka 1934, Skinninge
1939, Vixjé domkyrka 1941, Oscarskyrkan i Stockholm 1949 (Alf Lin-
ders domin) och fornyelse i kinda svenska firmor som Akerman &
Lund, Hammarbergs, Grénlund m.fl. Man prélar girna med Stock-
holm som »Europas orgelhuvudstad», men 6verallt i vért land kan man
stota pd storartade orgelverk. Samtidigt pigar kampen att bevara »pip-
orgeln» och dess siregna, traditionsrika klangvirld mot nya tekniker
och — inte minst — besparingsforsok.

Den lingsamma sekulariseringen fjirmade kanske efterhand flertalet av de aktiva
yrkestonsittarna frin kyrkomusiken, samtidigt som det bland kyrkomusikerna
finns betydande tonsittare (som ocksi kan skriva »sekulariserad» musik). En
vixande hunger efter god sakral musik kunde locka Rosenberg att (som ursprung-
lig kyrkomusiker!) skriva visserligen fi men hogtstdende sakrala verk. Lars-Erik
Larsson komponerade ingen sakral musik (Missa brevis undantagen), och hans
»lyriska svit» Forklidd gud besjunger gudar med litet »g» och snarast av grekisk
bord. Larsson understryker vil detta olympiskt-pastorala stimningslige, Wallner
menar rentav att Gullbergs »genomlysta, serafiska poesi» i den fjirde dikten (»Vil-
signelse foljer/ i gudarnas spar») hos Larsson »inte anslér sirskilt subtila stringar:
av dikten har blivit en hurtig gingtrall» (Wallner 1957, s. 18). Men sviten hor
sikert till en av ambitiésa kyrkokérers garanterade publikframgéngar.

Nystroem komponerade lika litet som Wirén egentlig sakralmusik. Diremot
skrev de Frumerie ett par stora kérverk av sakral karaktir (Fader vir 1946, Atta
psalmer ur Psaltaren 1955 samt ett par a cappella-kérer). Pergament hade en helt
annan motivation att skriva sakralmusik med sitt judiska ursprung, och fér honom
har tros- och livsiskddningsfragor i pataglig grad priglat dven verk som inte har
direke liturgisk anknytning eller ens kan betrakeas frimst som »kyrklig konstmu-
sik» (Den judiska sdngen). Likartat kan sigas om i synnerhet Rosenberg, t.ex. i
symfonier som Johannes uppenbarelse eller Ortagdrdsmiistaren och alldeles sirskilt i
den vildiga oratoriecykeln Josef och hans brider.

En annan tendens blev att »sakrala» verk allt patagligare i omvind riktning
limnade kyrkan och erévrade konsertsalen. 1800-talets talrika filharmoniska sill-
skap, som med kér och orkester ocks flitigt framfért sakralmusik, har genomgs-
ende ockuperat konserthusen i stider med symfoniorkestrar (David Ahlén blev i
Stockholm iven dir foregingsmannen genom att hans 1916 stiftade Musikaliska
sillskap 1927 inledde samarbete med Konserthusstiftelsen och alltjimt dr »huskér»
dir). Varje konserthus strivar ocksa efter en konserthusorgel, och dessa »virldsli-
ga» orgelverk har i viss man bidragit till att efter andra virldskriget ocksa »radikala»
tonsittare antog orgeln som ett nytt klangfilt, stundom behandlat pé etr sitt som

kyrkans viktare inte alltid vill acceptera.
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Ex. 20 (nederst): Tema-
materialet i Custaf Carl-
mans Fantasia ostinata
(1949). Verket kan trots
anstrykning av tolvtons-
frihet ses som ett karakte-
ristiskt exempel pd en
tidsmedveten svensk kyr-
komusikers nysaklighet.

Gustaf Carlman blev
efter examina vid musik-
konservatoriet i Stock-
holm 1936 organist i Hal-
land, Skellefted och 1947
till sin d6d 1958 vid Heli-
ga Trefaldighetskyrkan i
Kristianstad. I hans inte
sirskilt omfattande opus-
lista av kér- och orgel-
kompositioner ir Fantasia
ostinata anmirkningsvird
i sin monumentalitet och
tematiska enhet. Temat,
med 11 av en oktavs alla
12 toner, i det nirmaste
ett 12-tonstema, inleds
med tv3 kvinter staplade
pad varandra och avslutas
med inledningstonen till
nista tonart i kvint-
cirkeln, nigot som Carl-
man utnyttjar och vand-
rar med sitt tema genom
hela kvintcirkeln tills han
atervint till utgdngspunk-
ten (hirtill Fagius, Musi-
ca Sveciae 607, 1985).
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