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Forord

Foreliggande skrift utgor slutpunkten i ett forskningsprojekt som
finansierats av Vetenskapsridet under perioden 2003-2005, och
som haft institutionen f6r musikvetenskap vid Uppsala universitet
som sin bas.

Min tacksamhet gér till personalen vid en rad olika institutioner,
som alla har varit synnerligen hjidlpsamma och tjinstvilliga under
arbetets ging. Det ror sig om Uppsala universitetsbibliotek

(Carolina Rediviva), Svensk Musik, Sveriges Musikbibliotek och
kanske allra mest Musikmuséet i Stockholm.

Jag vill ocksa rikta ett stort tack till alla de, personal och studenter,
som bidrog till att gora institutionen till en si inspirerande

arbetsplats under den tid jag tillbringade dir.

Ett alldeles sirskilt tack miste riktas till mina férildrar, Per och
Eva Block, som varit till ovirderlig hjilp med sivil smd som
mycket stora ting, framfér allt med korrekturldsning under arbetets
allra sista fas.

Och slutligen ett tack till Stine, Andreas och Marius som stttat
mig lings vigen och alla visat ett sidant beundransvirt tdlamod
med mig.






Inledning

SVENSKARNA SOM FADERMORDARE

Under 4cskilliga &r dominerades all diskussion om de svenska
tonsittare som debuterade under det tidiga 1900-talet av frigan
hur de f6rhéll sig till det modernistiska kulturklimat som priglade
Sverige efter andra virldskriget. Den polarisering som féljde hirav
ledde i stor utstrickning till att de tonsittare som inte entydigt
kunde kategoriseras som i ett eller annat avseende “framit-
blickande” istillet snabbt klassificerades som ”bakdtstrivare”,
bevarare av estetiska ideal frin 1800-talet.

Detta har sin grund i sakernas faktiska tillstind atminstone i ett
avseende. Med tanke pad att Sverige forskonades frin den
samhillsomstortning  som  forsta  virldskriget innebar, och
foljaktligen den konstnirliga omvilvning som kan symboliseras
med namn som T.S. Eliot, eller inom musiken med den nya
sakligheten eller neoklassicismen, inte befanns #ga samma
overgripande grad av relevans som utomlands. Detta innebir ocksd
att avstindet blir desto stérre di en ny internationalism gor sig
gillande efter 1945. Brytningen mellan en tonsittare som Kurt
Atterberg och ny musik efter andra virldskriget dr inte brottet
mellan europeiska virderingar under mellankrigstiden och ny
modernism, utan snarare en konfrontation mellan modernismen
och den oskarianska epoken.

Ordet “fadermordare” som en karakteristik av svenskarna, himtat
fran Gunnar Ekel6f och anvint av Jan Lennart Héglund i samband
med en skivinspelning av en Atterbergsymfoni, hade ett polemiske
syfte: det pekade pd den nirmast totala bortglomdhet som drabbat
stora delar av den svenska konstmusikaliska repertoaren efter
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timligen kort tid." Och det ir onekligen sd, att Atterbergs och hans
generationskamraters musik nistan fullstindigt forsvunnit frin
repertoaren. Detta faktum f6rindras kanske inte i ndgon storre
utstrickning av att samma 6de drabbat det mesta av svensk
konstmusik frin 1900-talet: en plats i musikhistorieskrivningen,
men knappast nigon tryggt bestdende plats i konsertrepertoaren.
En faktor som skiljer 1910-talsgenerationen frin féregdende och
senare grupperingar i svensk musikhistoria, dr diremot deras
mirkliga historiska mellanstillning: genom att de hor till 1900-
talets musikliv uppfattas de sillan som en del av den centrala
nationalromantiska firan — trots att deras verksamhet rent
kronologiskt sammanfaller med atskilliga av de centrala verken i
denna fira, som tillkommit under de forsta decennierna under
1900-talet snarare in under 1800-talet. Eftersom de valt att
distansera sig frin de utpriglat omprovande och nydanande
estetiska riktningarna under samma tid, hamnar de dock utanfor
resonemang som bygger pd modernitet, och associeras nirmast
med f6regdngarna.

Syftet med denna underskning ir tudelat: A ena sidan ir avsikten
att bringa reda i Kurt Atterbergs estetik och konstnirskap, for att
skapa en mojlighet att positionera honom i 1900-talets
musikhistoria. Undersékningen koncentreras till de forsta
decennierna av hans verksamhet. Detta beror inte bara pa
nédvindigheten av att begrinsa omfinget pd grund av Atterbergs
ovanligt langa liv och omfinget av hans kreativa verksamhet. I
storre grad hinger det samman med en ambition att ta fasta pd
tonsittarens egna verksamhet och hans  egna konstnirliga
overtygelser. Atterbergs avoga instillning till det allra mesta av
efterkrigstidens musik finns dokumenterad pa skilda hall. Som en
motvikt har det befunnits 6nskvirt att se nirmare pa den period da
Atterberg debuterar, och med timligen stor hastighet avancerar
mot en position i svenskt musiklivs centrum. Vilka egna
virderingar ger han uttryck f6r? Finns det ndgra genomforda drag i

1. Sinfonia funebre. Musica Sveciae MSCD 620.
2. Se t ex Bo Wallner, Vir tids musik i Norden, s. 12.
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de kompositioner som kommer till under denna period — som
alltsd uppmirksammas f6r sin egen skull, och inte som “romantisk”
eller "konservativ’ motpol till ndgonting annat? Utifrin dessa
frigor motiveras de senare avsnitten av denna text, dir Atterbergs
verksamhet som tonsittare undersoks utifrdn nigra betydelsefulla
verk.

I de sammanhang dir Atterberg summariskt presenteras som en
motsats till 1800-talets musik — eller 1900-talets! — nimns han si
gott som alltid som del av en gemenskap av tonsittare. Aven om
individuella drag och en personlig fysionomi snabbt framhivs, si
definieras den generation som debuterade pd 1910-talet just som
en grupp. Det andra syftet dr att underséka i vilken utstrickning
Kurt Atterberg faktiskt utgor en del av en grupp eller generation, i
nigot mer djupgdende avseende dn bara att ha debuterat samtidigt
med dem. Det 4r med denna frigestillning som utgingspunkt som
det forsta kapitlet tar upp generationsindelningen som sidan till
diskussion, och gir vidare med de centrala tonsittarnamnen i
1910-talsgenerationen — de fyra som brukar nimnas tillsammans ir
Atterberg, Natanael Berg, Ture Rangstrom och Oskar Lindberg.
Kapitel tvd dr avsett att betraktas som en del av denna
undersékning, och syftar alltsi minst lika mycket till att diskutera
huruvida det alls idr relevant att tala om en gemensam
gruppidentitet som till att fastsla sirdragen i en sddan.

Det finns ett ytterligare tema, som hingt samman med denna
undersékning inda sedan idén férst dok upp for ndgra ar sedan,
och som kanske fitt alltmer 6kande aktualitet. Det ror sig om dessa
tonsittares politiska sympatier under andra virldskriget. Det tycks
i vissa kretsar 1 svenskt musikliv ha funnits ett underforstitt
avstindstagande frin framfor allt Atterberg utifrin uppfattningen
att han haft nazistiska sympatier under kriget. Sympatisérer med
Atterbergs kulturkonservativa instillning i andra sammanhang,
liksom beundrare av hans romantiske klingande musik har diremot
ofta tenderat att bagatellisera detta omride eller helt undvika det.
Detta tema tas upp i ett eget avsnitt, som placerats efter
diskussionen av Atterbergs estetik. Orsaken idr naturligtvis dels att
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bekantskap med de yttre fakta underlittar diskussionen av detta
omrdde. Dessutom visar det sig snart att det 4r mycket vanskligt att
avge ett entydigt domslut i frigan om Atterbergs politiska
uppfattning i férhallande till den nazistiska regimen, men att hans
allminna kulturella fohallningssitt och syn pd musikkulturen
underlittar ett resonemang om saken.



1. Positionsbestamning

Inledning

Som en utgdngspunkt f6r diskussionen av den ungsvenska falangen
som foreteelse skall jag nu ge en kortfattad bakgrundsteckning,
som med avseende péd de viktiga estetiska aspekterna hos de unga
tonsittarna tar sig an deras omedelbara foregingare i svenskt
musikliv. Hirvidlag skall inte den schematiska indelningen dras
alltfor langt — det kan vara virt att pdpeka, att de “dldre” tonsittare
som presenteras som bakgrund var verksamma ldngt in pd 1900-
talet. Mitt centrala intresse dr inledningsvis att ge en kortfattad
orientering i konstmusikens stillning och vissa betydelsefulla
tonsittares sirdrag under tiden alldeles fore sekelskiftet.

?9()-talister” och ’10-talister”

Som 790-talister” kan, lite schematiskt, riknas de tre betydelsefulla
tonsittare som debuterade under detta artionde, Hugo Alfvén,
Wilhelm  Stenhammar och  Wilhelm Peterson—Berger.3
Sammanstillningen av de tre namnen baseras pa deras debut under
detta artionde, och p& det faktum att deras ambitioner f6r den
egna musiken i vart och ett av fallen gick utéver vad som varit
gingse under 1800-talet. Alla tre skruvade upp ambitionsnivin for
svenskt konstmusikaliske skapande, alla tre hade ambitioner att
bidra tll de viktigaste stammarna i konsertrepertoaren genom
instrumentalmusik i de storre genrerna, och i tvd av fallen genom
scenisk musik. I den sista kategorin var framgéngarna blygsamma.
Peterson-Bergers Arnljot dr det verk som kommer nirmast att med

3. Jonsson (red.), Musiken i Sverige (MiS), vol 111, Stockholm 1992, del 3:12.
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berittigande kunna kallas fér en svensk nationalopera, med
avseende pd dess ansprik lika mycket som pd den publika
responsen gentemot verket, vid dess uruppférande och under
deskilliga decennier direfter.

I tiden sammanfaller de 6kade anspriken for det symfoniska
skapandet med en utbyggnad av musiklivet. Stiftandet av
symfoniorkestrar och en 6kande effektivisering av musiklivets olika
aspekter diromkring hinger samman med skapandet av verk som
kriver storre organisationer for framféranden. Aven om omfinget
pa denna utbyggnad till en bérjan maste betecknas som blygsam,
ir det en principiellt viktig utveckling, som t ex nir Konsert-
foreningen inleder sin verksamhet 1902, vilket pd papperet
fordubblar antalet professionella symfoniorkestrar i huvudstaden.

Koncentrationen pa spraklig skonhet och fantasi, i kontrast mot
den tidigare dominerande naturalismen, hos den litterira 90-
talismen fir alltsd en parallell i tonsittarnas okade ansprik for
musiken som egen, sjilvstindig konstform. Det finns ocksd nigra
konkreta kontaktpunkter mellan de litterira 90-talisterna som
framhidver parallellen: ~ Stenhammars genombrottsverk som
tonsittare var till exempel balladen Florez och Blanzeflor till text av
Oscar Levertin, fullbordad di tonsittaren var endast sjutton &r
gammal.

Parallellen med 90-talismen inom litteraturen fortsitter ocksa i och
med att alla tre soker uttryck f6r det specifikt nationella, och rentav
det lokala i musik. Ett generellt intresse f6r tonmadleri foreligger,
dir skildringar av den svenska naturen ges hdg prioritet inom
sinsemellan mycket olika genrer.” Svensk folkmusik fir ocksi en ny
aktualitet, och intresset riktas mot den bdde for dess egna virden

4. I praktiken dubbelarbetade musikerna i Hovkapellet i stor utstrickning i den
nya orkestern. S4 langt fram i tiden som 1923 forekom i pressen forslag om att
rationalisera resursférdelningen genom att sl samman de tvd ensemblerna, en
tanke som ir svirbegriplig om inte dessa praktiska omstindigheter ir bekanta.
Stockholmstidningen (ST) 1923-10-10.

5. Jonsson, op. cit.
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och f6r de mojligheter folkliga melodier erbjuder som fundament
for konstnirligt skapande.’

Ytterligare en anknytning som ir timligen omedelbar ligger i
tonsittningar av dike eller till och med direkt samarbete: Peterson-
Bergers tonsittningar av Heidenstamdikter — t ex Gullebarns
vaggsinger, och i dn hogre grad, samarbetet mellan Stenhammar
och Heidenstam, frimst i form av den beromda kantaten Ezz fol/e.7

A andra sidan finns det en annan konkret faktor som inte forringar
tanken pd en tonsittargeneration med gemensamma virderingar,
men samtidigt gor det mycket problematiske att utan vidare
sammangruppera de tre tonsittarna. Det ror sig om det faktum att
de tre minnen inte kom sirskilt vil dverens personligen, for att
uttrycka det milt." Huvudorsaken ir ytterst att finna i Peterson-
Bergers instillning till musiklivet som han gestaltade den i sitt
beromda manifest som musikkritiker, alldeles i inledningsskedet av
sin drygt trettiodriga bana som musikskribent i Dagens Nyheter.
Han tog avstamp i sina egna, ansenliga, kunskaper inom europeisk
musik, och sin fortrogenhet med musikestetiska frigor. Som sin
enda mojliga irliga utgdngspunke valde han den personliga, vilket
innebar att all hans musikkritik uttryckligen skulle basera sig pa
personen Peterson-Bergers personliga instillning till den aktuella
musikaliska situationen (dvs inte bara interpreterna vid ett givet
konsertarrangemang utan kanske framfor allc musiken och dess
upphovsmiin, men ocksd huruvida ramen kring evenemanget var
limpligt).” Och som en sista viktig punkt fanns den i minga
sammanhang mest avgorande dimensionen i P.-B.:s musikkritik,
nimligen att han skulle sla fast de centrala punkterna och uttrycka
dem s tydligt och irligt som det bara var méjligt, utan att linda in
budskapet pd grund av personliga hinsyn. Detta har den konkreta
innebérden att si fort Peterson-Berger konfronteras med en

6. Gunnar Ternhag och Jan-Olof Rudén (red.), Hugo Alfvén. En vigvisare.
Stockholm 2003, s. 66f.

7. Sven G Svensson, T7e portritt, Stockholm 1989, s. 254.

8. Op. cit., s. 257.

9. Wallner, Vir tids musik i Novden, s. 127f.



16 FLAMMANDE LAND

konsertsituation, en eller flera musiker, ett eller flera verk av en
tonsittare, som inte passar thop med hans egna, stringt definierade
kriterier pd god konst, pipekar han det omedelbart i termer som &r
avsedda att inte kunna missforstds. Den kategoriska instillningen
och stilistisk sikerhet leder ofta till briljanta formuleringar, vilket
blir sirskilt mirkbart i de fall dd ndgot i en konsertupplevelse var sa
undermadligt att sarkasmer eller rena elakheter hélls for de mest
limpade reaktionerna frin recensenten. Att Peterson-Berger var
fast musikskribent i en av landets ledande morgontidningar under
en si ling period som drygt 30 ar, och dirtill en av de hogst
avlonade medarbetarna, siger nigot om underhéllningsvirdet i
hans tidningstexter for allminheten.” Men det betyder samtidigt
att Peterson-Berger under sin verksamma tid gjorde sig till ovin
med fler och fler utévande musiker i huvudstadsregionen, direkt
eller indirekt. D3 han till slut imnade DN var det delvis med
hinvisning tll den o©kande isoleringen han upplevde frin
musiklivet omkring sig. Bida de 6vriga 90-talisterna horde till dem
han stott sig allvarligt med sedan begynnelsen — i bida fallen
timligen omgdende, och genom principiellt avvikande syn pa
musiken som konst.

Det idr dessutom maijligt att dra en schematisk skiljelinje mellan
Peterson-Berger, som premierar uttrycket for den autentiska
kinslan hogre 4n det konstruktiva draget i musikskapande, & ena
sidan, och Stenhammar och Alfvén 4 den andra, dir bida, pa
ganska olika sitt, ligger stor vikt vid de specifika tekniska
musikaliska firdigheterna. Man kan siga att en skiljelinje frin
storre delen av 1800-talet bibehills, mellan de tonsittare som har
ambitioner att utveckla musikaliskt hantverk pa hég nivd och de
som inte erkinner egenvirdet i sddan verksamhet. Ett inte ovanligt
synsitt under dessa tidigare decennier, uppritthallet av Peterson-
Berger, dr tvirtom att sddana hantverkskunskaper ir direke
skadliga, genom att de fortar spontaniteten och iktheten i den

10. Ibid.
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ursprungliga inspirationen, utan att tillfsra nigot av visentligt
. 11
virde.

Indelningen bér inte ses som sirskilt kategorisk, eftersom alla tre
delar en utpriglat romantisk grundsyn. Dessutom #r det vanskligt
att sammanfora den utpriglade kinslominniskan Alfvén och den
mer beliste, och mer intellektuellt inriktade Stenhammar till en
gemensam riktning”, dven om uppenbara paralleller i deras
produktion gir att uppdriva. Deras personliga forhillande, i den
man nigot sidant alls existerade, priglades i varje fall inte av den
oppna fzientlighet som bada upplevde i férhallande till Peterson-
Berger.'

Detta ir inte platsen for nigon utvidgad diskussion av de tre 90-
talisterna och deras inbordes férhallande. Det ricker att konstatera
att de tre utdver den kronologiska aspekten forenas genom nigra
konstnirliga premisser, och genom sin verksamhet i ett musikliv
som genomgick raska forindringar, samtidigt som den antagna
“generationen” har en djup spricka genom olika estetiska
forhillningssitt, och genom de odiplomatiska uttrycken for de
skiljaktigheter detta ger upphov dill.

Ytterligare en komplicerande faktor tillkommer i en linje som gar
dt andra hallet i tiden. Stenhammar blev en djupt respekterad
larare for Hilding Rosenberg, som i sin tur blev en fadersfigur for
medlemmarna i Maindagsgruppen under dren efter andra
virldskriget. Detta gor att den allt dominerande grupperingen i
efterkrigstidens svenska musikliv genom direkt anknytning si att
siga “valt sida” i 90-talistgenerationen. Det analytiska och tekniskt
inriktade synsitt som anlagts pd musik lingre fram under 1900-
talet har lett till det totala underkinnandet av den kinslostyrda
estetik som var den dominerande omkring sekelskiftet 1900. Nar

11. Broman, Kakofont storbetsvansinne eller uttryck for det djupaste liv? Om ny
musik och musikdskddning i svenskr 1920-tal, med sirskild ronvikr pi Hilding
Rosenberg (diss), Uppsala 2000, s.86f.
12. Sven G Svensson, op. cit., s. 257.



18 FLAMMANDE LAND

det giller Stenhammar kan man framhiva hans omsorgsfulla och
reflekterande arbete kring komponerandet som intellektuell
verksamhet. Hugo Alfvéns rent tekniska kunskaper blir pd samma
sitt en riddningslina, dven dd han anvint dem som medel for
programmusikaliska syften, som inte sillan 4r rake igenom
illustrativa. Men Peterson-Berger, som underkidnner tekniken som
sjalvindamal, hamnar vid detta stadium om inte forr, ohjilpligt i
marginalen.

Premisser for det foljande

De tonsittare som debuterar ngot decennium efter 90-talisterna,
och som grovt kan riknas som den foljande generationen, hamnar
i minga avseenden i ett helt nytt sammanhang. For att dterigen
s6ka en litterdr parallell, 4r det mojligt att hinvisa tll August
Strindbergs avstindstagande frin 90-talismen pa en rad punkter,
men man kan ocksd ta upp relationen mellan 90-talismen och den
grupp forfattare som kallas 10-talisterna efter det decennium som
de debuterat under. De yngre tonsittarna har ibland fitt denna
gemensamma  beteckning, dock frimst som kronologisk
beteckning, veterligen utan att den litterdra parallellen nirmare
berorts.” 1 bada fallen leder en reaktion mot det hogstimda
poetiska tonfallet hos Heidenstam till en mer saklig instillning,
inriktningen pd rena skonhetsvirden i diktkonsten overgar till en
anvindning av spraket snarast som ett redskap for skildringen av
verkligheten, och den nistan religiost firgade hyllningen av
hemlandet och bygden ersitts av en skarpare, mer urbant inriktad
litteratur.” Nir det giller 10-talisterna, 4r det dessutom s&, att inte
bara forfattarnas gemensamma stilistiska prioriteringar och det
kronologiska sammanhanget knyter dem tillsammans. Ett
gemensamt tema f6r dem, dr att den foregdende generationens
fokusering pa individer och dessas upplevelser i viss utstrickning

13. Astrand, “Konstmusiken 1920-1945” i Musiken i Sverige, vol. 1V,
Stockholm 1994, s. 346f.
14. Avhandlingen om 10-talisterna!
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ocksd ersitts av skildringar av en given grupp och dess oden.
Gruppkinslan inom denna forfattargeneration gir alltsd djupare 4n
enbart yttre omstindigheter, och avsitter resultat i en gemensam
forskjutning av de forfattarmissiga prioriteterna.”

De tonsittare som brukar placeras i en motsvarande historisk
position i forhillande till de musikaliska 90-talisterna, dr framfor
alle Kurt Atterberg, Ture Rangstrom, Oskar Lindberg och
Natanael Berg. De fyra brukar férknippas med varandra genom
kronologiska omstindigheter, och ofta antyds en gemensam
musikalisk agenda. Nu méste det sigas att denna agenda antingen
brukar definieras utifrdn rent praktiska omstindigheter, eller ocksa
definieras negativt.

De fyra namnen brukar placeras tillsammans dirfor att vid det
forsta trevande forsoket att skapa en intresseorganisation for
svenska tonsittare, som misslyckades pd grund av bristande
uppslutning, var dessa fyra stockholmsbaserade musiker de enda
som slot upp kring gemensamma maélsiteningar. Ironiske kallade de
sig sjilva, i kolvattnet efter den kapsejsade intresseorganisationen,
for 7Spillran”. Inte lingt senare anvindes beteckningen
“ungsvenskar” for forsta gingen. Intresset har dock tenderat att
dven fortsittningsvis fokuseras pd deras organisatoriska betydelse,
snarare in deras konstnirliga produktion. '

Den negativa definitionen (i bida betydelserna av begreppet: en
definition som utgdr frin avsaknaden av vissa egenskaper, och i
pejorativ bemirkelse) utgar frin kontrasten mellan de konservativa
virderingar som dominerade det svenska musiklivet under 1900-
talets forsta hilft, och strivan till modernitet och/eller modernism
som gradvis fick 6kad betydelse fér att nd dominans under
efterkrigstiden. Hirvidlag definieras ”Spillran”, som en del av ett
homogeniserat framstegsfientligt musikliv, som konservativa

15. Op cit.
16. Astrand, “Konstmusiken 1920-1945” i Musiken i Swverige, vol. 1V,
Stockholm 1994, s. 350f.
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motkrafter gentemot den  utvecklingsvinliga anda som
modernisterna representerar. Epitetet “bergminnen” i svenskt
musikliv, lanserat av Hans Astrand, exemplifierar detta synsitt,
girna kombinerat med Sten Bromans ungefir lika nyanserade

”stockkonservativholm”."”

En ganska egenartad omstindighet ir, att denna grupp hamnat
utanfor en stor del av den svenska musikhistorieskrivningen just
genom svarigheten att placera dem i férhallande till den for olika
forfattare onskvirda tyngdpunkten i redogérelsen. For de
skribenter vars sympatier ligger lingre tillbaka i tiden, och som
lagger vikt pd romantiskt inriktad musik, faller de utanfér genom
att de hor tll 1900-talet, och siledes hamnar utanfér en
grinsdragning redan gentemot den “samtida” musiken, in mer den
"moderna”." I framstillningar som 4 andra sidan baseras just pi ett
intresse for musikalisk modernitet under 1900-talet, och som
skiljer ut modernistiska strivanden frin den konservativa fond som
de uppstitt ur, placeras de ddremot utanfér undersskningen som
hemmahorande i den foregiende perioden.”

I strivan efter att gemensamt forbittra de konkreta ekonomiska
villkoren for svenska musiker ligger en hégre grad av vardags- och
verklighetsanpassning hos denna generation, oavsett om man sedan
viljer att betona kontinuiteten med det nationalistiska inslaget hos
90-talisterna, eller avbrottet gentemot den mer verklighets-
franvinda instillningen hos dessa. Konservatism som sidan ir en
osiker storhet i forhallande till de litterira 10-talisterna. Man kan
knappast tala om nigon frigérelse frin den foregiende
generationen eller ndgon ambition att skapa en egen estetisk
grundsyn. I det nirmast konstanta betraktandet av "Spillran” eller
“ungsvenskarna” som en grupp med bortseende frin de enskilda
medlemmarnas individualitet ligger ddremot ett drag som binder

17. Ibid.

18. Aulin och Connors musikhistoria Frin Vallir till Arnljot slutar t ex, som
titeln anger, med Peterson-Berger.

19. 1 Wallners Vir tids musik i Norden tas detta problem upp, s. 101.
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dem till 10-talisterna. Det som f6rtjanar undersokas ir, huruvida
denna gruppidentitet existerar som ndgot annat in en behindig
kategorisering, for oversiktlig historieskrivning eller f6r en av
polemiska syften motiverad homogenisering.

Oavsett om man viljer att betrakta “ungsvenskarna” som en grupp
eller inte, s blir det fort uppenbart att Kurt Atterberg 4r den av de
fyra som haft storst inflytande pd musiklivet i stort. Det sigs ibland
nirmast i forbigdende att Atterberg uppfattats som den ledande,
drivande kraften i det organisatoriska arbetet omkring FST.”
Utéver de viktiga poster som ir forknippade med organisationerna
som ”Spillran” tagit initativet till, hade han ocksd andra viktiga
uppdrag i svenskt musikliv. Dirtill kommer att hans framgingar
som tonsittare var langt storre 4n de Gvrigas, dven om tidens ging
gjorde att hans stillning pd repertoaren snart blev mindre
dominerande 4n vad den linge méste ha verkat. Oavsett om det ar
mojlige act alls sld fast ndgon gemensam gruppidentitet, och om det
ir mojligt att spira gemensamma estetiska virderingar, ir det
tydligt att Atterberg méste ha haft en ledande roll i en sidan grupp.

En aspekt som ir viktig att ha i minnet 4r att Atterbergs linga liv,
med en péfallande hog aktivitetsnivd i mycket hog alder, forskjuter
perspektiven. Forhallandena i svenskt musikliv pd 1910- och 20-
talen fir ett annat utseende di en nira 80-drig tonsittare, den ende
overlevande foretridaren, fir komma till tals. At Kurt Atterberg
inte uppfattade nigon nimnvird forindring i sin egen aktivitet,
vare sig i grad eller i art, 6ver alla dessa decennier, leder litt till att
hans redogorelse godtas utan vidare. Den fasthet i hans overtygelser
som han girna sjilv framholl, och som ocksd kan tolkas som en
obindig rigiditet, har troligen bidragit till befista synen pa hela
gruppen som en i grunden konservativ falang.

20. I en minnesartikel av Ingemar Liljefors citeras fadern Ruben Liljefors di
Atterberg framstills som huvudmannen bakom idén om en svensk
tonsittarférening. Ingemar Liljefors, “Femtio ir med Atterberg” i Musikrevy

1967 nr 7, s. 327.
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SPILLRA ELLER UNGSVENSK FALANG

Gruppens identitet

Den svenska musikaliska 90-talismen 4r en term som méste
anvindas med mdinga kvalifikationer, och det ir likafullt tveksamt
om den alls kan bibehallas utom i synnerligen generella
bemirkelser. Nir det giller Atterberg, Berg, Lindberg och
Rangstrom knyts namnen mer konkret samman genom nimnda
samhorighet i "Spillran”. Men denna benimning ir egentligen bara
en ironisk allusion pd det faktum, att dessa fyra tonsittare var de
enda som infann sig vid forsta forsoket att stifta en férening for alla
svenska tonsittare dr 1914, och en viktig bidragande anledning —
utéver deras generationssamhdorighet och eventuell samsyn
omkring den historiska/estetiska positionen — till att det blev just
dessa fyra var att de var Stockholmsbaserade. Deras namn
forekommer direfter tillsammans som grupp dels utifrin samma
kronologiska data, och dels genom den fortsatta associationen med
bildandet av FST vid det férnyade forsoket som ledde till storre
framgéng ar 1918.

For att besvara frigan om det 6ver huvud taget ir relevant att tala
om en “ungsvensk” identitet, och hur den i si fall var beskaffad,
kan det vara befogat att bérja med en kort introduktion av de fyra
som grupperats under denna beteckning.

Deras utbildningsvigar och andra tidiga intryck som haft en
avgorande betydelse f6r deras verksamhet som tonsittare ir sirskilt
viktiga hir. Naturligtvis kan man redan utifrin sidana iakttagelser
pa ett tidigt stadium dra vissa slutsatser om generella gemensamma
drag och fundamentala skillnader.

Ett par sjilvklarheter kan nimnas som inledning: de tre som
inledningsvis forsiktigt sammanfordes under beteckningen ”90-
talister” debuterade under en tid di teoretiskt resonemang kring
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musik knappast alls fordes skilt frin praktiskt musicerande. Den
grupp som i tdigare litteratur  brukat kallas  720-
talsmodernisterna”, limpligare karakteriserad som "foresprikare for
ny musik” bestdr, liksom lingre fram i tiden "Mandagsgruppen”,
utover tonsittare ocksd av skribenter — personer med ett
reflekterande synsitt pd musik, som samtidigt inte nodvindigtvis
ir tonsittare.” "Ungsvenskarna” ir i hog grad en konstellation
tonsittare, vars verksamhet var i huvudsak praktiskt betingad, och
som torde ha betraktat dvriga aktiviteter utifrin perspektivet att de
var av sekundir betydelse for den musikaliska aktiviteten.

FST och STIM

De rent praktiska omstindigheterna som omger stiftandet av den
svenska tonsittarforeningen och upphovsrittsorganisationen har
beskrivits flera ginger timligen utforligt, inte minst i
organisationernas egen regi. Atterberg har givit sin version i
. . .- 2 .. ..
redogorelser i samband med jubileer.” Dessa redogérelser utgor en
del av underlaget f6r Olle Edstroms monografi om STIMs

. . 23
historia.

Aven om en mer omfattande genomging av forloppet inte ir strike
nddvindig, finns det enstaka aspekter med sirskilt intresse for en
forstaelse av ungsvenskarna som kan fortjina att nimnas.

De rent ekonomiska aspekterna framhivs ofta som ett tema med
avgorande  betydelse — kostnaderna forknippade med storre
uppféranden for arbete med stimutskrift motsvarades inte av nigra
som helst rittigheter tll ersittning frin konsertgivande
organisationer. Uppenbarligen var antingen de principiella

21. Broman, Per, Kakofont storhetsvansinne eller uttryck for det djupaste liv?
Uppsala 2000, s. 27-46.

22. Atterberg, Fireningen Svenska Tonsittare 25 dr, Stockholm 1943.

23. Edstrom pdpekar att en svirighet ir att "Atterberg med osedvanlig ihirdighet
dyker upp som bade aktér och killa”. Edstrém, Harmoniskt samspel. Sjuttiofem
dr med STIM. Géteborg 1998, s. 77.



24 FLAMMANDE LAND

rittvisefrigorna — eller tonsittarnas ansprik pd professionalism och
offentlighet — tungt vigande, eftersom det uppenbarligen inte
kunde komma ifriga att dstadkomma temporira eller individuella
overenskommelser, och det inte heller var aktuellt att Sverge
komponerandet i storre format for orkester for att begrinsa egna
kostnader.

I samband med FSTs tidiga verksamhet framhivs girna Natanael
Bergs personliga insatser, genom resor dir viktiga internationella
kontakter knots och forebilder for en svensk administration
studerades. Ur denna synvinkel dr det ocksd naturligt att Berg blev
foreningens forste ordférande. Samtidigt tycks Bergs brist pa
diplomatisk finkinslighet ha véllat en hel del bekymmer under
foreningens tidiga historia.” Intressant nog nimns sillan det
faktum att Berg, nir han avgick som ordforande, samtidigt
anmilde sitt uttride ur FST. Behovet av enhet ledde till febril
aktivitet for att pacificera Peterson-Berger nir denne opponerade
sig mot foreningens principer eller praxis. Aktiviteten tystades
girna ner medan den pagick, men omtalades girna och ofta i
efterhand i anekdotisk form.” Troligen lig samma behov av
rittning i leden bakom att Bergs avhopp 1924 fick si litet
uppmirksamhet. Att sd litet sagts om saken dven i efterhand kan
forklaras genom hans fortsatt komplicerade forhéllande till
kollegerna och vinnerna inom FST och hans férnyade kontakt
angfende dterintride 1932 Bergs bevarade brevvixling med
Atterberg, som inte ir sirskilt omfattande, tyder pa ett dtminstone
inledningsvis nidra men direfter tidvis mycket stormigt férhallande
mellan de tvi.” Naturligtvis bidrog ocksi Bergs nirmast totala
forsvinnande pd konsertrepertoaren — i motsats till Peterson-Berger
blev Berg en mycket perifer gestalt i den svenska musikhistorien.

24. Op. cit., s. 35f.

25. Atterberg, Fireningen Svenska Tonsittare 25 dr, Stockholm 1943.

26. Brev Berg — Atterberg 1932-06-04.

27. Brevvixlingen finns bevarad i Atterbergsamlingen pd Musikmuseet i

Stockholm.
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Just diplomatisk formédga var diremot en uppenbar tillging hos
Kurt Atterberg, som kom att spela en desto mer linglivad roll som
foretradare for Sveriges tonsittare i sdvdl inhemska som i
internationella s.ammanhang.28

”SPILLRANS  FYRA TONSATTARE

Kurt Atterberg

Kurt Atterberg (1887-1974) intar en sirstillning i gruppen, genom
flera dramatiska skillnader i yttre hinseenden. Det mest pafallande
draget dr kanske hans mycket snabba vig till tidiga och stora
framgangar i livet, inte bara som tonsittare. Dirtill kommer det
faktum att hans tidiga utveckling som musiker gick parallellt med
hans utbildning till ingenjor, och att hans karridr i denna egenskap
— han erhéll fast anstillning vid patent- och registreringsverket ar
1912 — lopte parallellt med hans utveckling som musiker. I
samtiden tycks detta ha vickt beundran for den unge mannens
driftighet, ndr man vil nétt insikt om att det inte rorde sig om tva
personer med samma namn, vil att mirka.” For en sentida
betraktare infinner sig snabbt den kanske anakronistiska
misstanken att en sddan kombination av karriirer miste ha
mojliggjorts av timligen liga krav pd arbetsprestationer och
specialiserade fackkunskaper inom &tminstone nigon av de béda
sfirerna.”  Men  Atterbergs verksamhet vid Patent- och
registreringsverket, som varade inda tills han tvingades i pension
vid 81 ars élder, tycks dndd inte ha varit allvarligt ifrigasatt, och
hans produktivitet som tonsittare var hég under en mycket stor del
av hans liv.”'

28. Edstrém, Harmoniskt samspel. Sjuttiofem dr med STIM, Goteborg 1998, s.
191.

29. T ex tidskriften VIDI 1915-04-14.

30. Aven Edstrom gor denna iakttagelse. Edstrom, op. cit. s. 77.

31. Jakobsson, Kurt Arterberg, Bords 1985, s. 177 angdende Atterbergs sista verk
och "tvingspensioneringen” 1968. Se ocksd s. 1871.
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Orsakssambandet 4r naturligtvis  vanskligt att  faststdlla: om
Atterberg var generellt effektiv och arbetsam, och dirfor forméidde
uppritthélla en anstillning vid statligt verk parallellt med
komponerandet, och en rad olika tids- och arbetskrivande
adminstrativa och representativa sysslor inom musiklivet, eller om
vetskapen om att en fast férsérjning inom ett “officiellt” yrke var
tryggad gav honom ro tillricklige for att se klart, och med
erforderlig distans, pd musikomrédet. Oavsett vilket finns det en
uppenbar kontrast i detta avseende mellan Atterberg och
Rangstréom, som slet med prekira ekonomiska foérhéllanden och
osikra anstillningsforhdllanden i stort sett hela livet, inte bara
under den uppmirksammade tiden som omdiskuterad
kapellmistare i Goteborg.™

Aven om Atterberg studerade en kort tid vid Stockholms
musikkonservatorium, finns det skil for att betrakta honom 1 stor
utstrickning som autodidakt. Hans tidiga musikstudier, som ung
musiker, bestod huvudsakligen av konsert- och operabesék och
medverkan som cellist vid konserter. Hirtill kom ocksi
partiturstudier pa egen hand, troligen dven de knutna till praktiske
betingade musikupplevelser. Ett genomgiende drag i Atterbergs
reminiscenser frin ungdomstiden ir att han sjilv ligger en central
vikt pa just lyssnandet, i motsats till bokligt formedlade kunskaper,
och, aningen pi defensiven, konsekvent anfor sddana erfarenheter i
motsats till teoretiska studier.”

Atterbergs forsta musikaliska kunskaper hade alltsd en synnerligen
praktisk inriktning. De tekniska grunderna fér komposition hade
han lirt sig enbart genom att studera verkliga forebilder, snarare in
genom teoretiskt upplagda handbécker. Detta har ocksd
konsekvensen att Atterberg lirt sig allt det han kunnat genom en
grundlig utforskning av standardrepertoaren — en naturlig f6ljd av
flitiga konsertbesok. Det ligger nira till hands att tinka, att de verk

32. Olle Edstrom, Giteborgs rika musikliv. En dversikt mellan  virldskrigen.
Géteborg 1996, s. 615-620.
33. Jakobsson, Kurt Arterberg, s. 26ff.
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som legat nirmast mittfiran i konsertrepertoaren dirmed ocksé fatt
en stillning som estetisk norm — de har blivit studerade mest
ingdende, och inga eller i vart fall mycket f3 av hans kunskaper har
hirrért frin verk som avvek frin gingse smak, 4n mindre frin
teoretiska spekulationer omkring det musikaliska skapandets
premisser.

Atterberg kallade sjilv lingt senare kombinationen av honom sjilv
och konservatoriets kompositionslirare Andreas Hallén “oméjlig”
— mest med avseende pd att studentens specifikt tekniska intressen
och generella musikaliska inriktning inte alls passade ihop med den
ildre tonsittarens musiksyn.” Nir studenten mot Halléns vilja
insisterade pd att skriva en fuga — vilket kanske kan tolkas som ett
initiativ till mer systematiskt arbete med tekniska problem, om in
blygsamt — blev resultatet ett verk som Hallén hyste
misstinksamhet emot, och som varken student eller lirare kunde
spela. En ny och avsevirt enklare koncipierad fuga fick diremot
berom.

Atterberg tycks alltsd, pd konservatorieniva, snarare in utvidgade
tekniska firdigheter som tonsittare, ha fitt dtminstone en lektion i
virdet av att formé anpassa sig till en given “publiknivd”, som
ddrtill satte rejila begrinsningar pd hans tonsprik — alltsd en
bekriftelse av den begrinsade nyttan med tekniska firdigheter som
inte avsatte direke, praktiske resultat. Detta kan for 6vrigt ocksa ses
som en halvvigs bekriftelse av misstanken att kombinationen av
ingenjorsutbildning och hégre musikutbildning underlittades av
att 3tminstone den senare inte var sirskilt krivande.

En viktig dimension nir det giller de hégre musikstudierna var
dessutom att Atterberg valt att betrakta sig som en seridst
arbetande tonsittare och markerat detta genom att kalla en rapsodi
for piano och orkester for “opus 1”7 ett bra tag innan
kompositionsstudierna paborjades. De tre forsta satserna av forsta
symfonin i h-moll, limnades t 0 m in som arbetsprov vid ansékan

34. Op. cit. s. 29.
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till konservatoriet, finalen fullbordades parallellt med studierna
men utan lirarnas vetskap.”

Oavsett hur Atterbergs arbetsinsats inom det musikaliska faltet sett
ut, forefaller det uppenbart att intrycken frin konservatoriet inte i
nigon avgorande utstrickning format hans musiksyn. Detta
antagande styrks av att han forefaller ha tillimpat samma praxis vid
stipendieresor i utlandet som under sina forsta 4r som musiker: vid
sin forsta resa till Tyskland 1911 framgir det tydligt, om in
indirekt, av hans reseberittelse till Musikaliska Akademien att han
inte s6kt ndgon som helst undervisning i dirigering eller
komposition; diremot har han varit en flitig och reflekterande
konsertbesokare. Hans redogorelse for resan ger en solid
redogorelse just for sidana “sjilvstudier”, och gir inte in pa tanken
att han skulle ha kunnat soka formell undervisning vid nagon tysk
musikinstitution.”

Atterbergs svenska genombrott som tonsittare var utan tvekan den
konsert i Goteborg di hans forsta symfoni spelades. Som en
internationell motsvarighet ligger framférandet av samma symfoni
dret efter, 1913, eller Nikischs uppférande av andra symfonin 1919
nira till hands. I Sverige métte hans musik ett visst motsténd frén
ett musikliv som framstdr som oerhért konservative. Negativa
kommentarer priglas inte bara av tveksamhet infér Atterbergs
innovationer, utan ocksd av en oférmdga eller ovilja att sprikligt
artikulera vad som var fel. Séledes kan man anta att de egenskaper
som bedémts mer neutralt som “firgstark” harmonik eller kraftfull,
”stundtals grill” instrumentation har gjort ett starke, pa grinsen till
bedovande, intryck, men ndgot mer preciserat omdome frin

35. Ibid.

36. Redogorelse for utrikes studieresor till Kungliga Musikaliska Akademien.
Renskrivet f6r sammantride 28/11 1912. Kurt Atterberg-samlingen,
Musikmuséet i Stockholm (KA-samlingen).
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skeptiska kritiker 4n att Atterbergs musik var “fruktansvirt ful” ar
svért att finna.”

Initiativet till konserten i Géteborg kom fran Atterberg, men det
taktiskt vil vervigda draget att presentera egen musik tillsammans
med verk av tvi kamrater frin konservatoriet motverkade ett
intryck av alltfor stor sjilvcentrering — hans solidaritet med
kamraterna gav honom i alla fall vinliga kommentarer frin
musikanmilare. Det kan inskjutas att de aktuella kamraterna var
Oskar Lindberg och Natanael Broman som 4ven de dirigerade sina
egna verk.

Aven om alltsi dessa konserter gav Atterbergs karriir som
tonsittare en god start, kan det vara virt att papeka att han redan
fran debuten presenterade sig i hemlandet som del av en grupp.
Fastin gruppidentiteten vid detta tillfille var timligen 16s och
odefinierad, var det lika fullt vira yngsta férmigor” och inte
enbart en ung férhoppningsfull begivning som framtridde.

Efter dessa genombrott 16pte Atterbergs karriir som tonsittare
vidare mer eller mindre av sig sjilv, och framgingarna sivil i
Sverige som utomlands under de foljande decennierna bor ha givit
mer dn nog av bekriftelse pa att Atterberg foljt ritt vig i borjan av
sin utveckling. Man bor observera sambandet mellan den tidiga
bekriftelsen och tonsittarverksamhetens stillning som “hobby”.
Atterberg var inte tvungen att komponera for sitt uppehille, utan
kunde fokusera sin odelade uppmirksamhet pad de projekt som
intresserade honom.

Ett drag i Atterbergs stil som ofta brukar framhivas 4r hans flitiga
anvindning av folkmusikinslag. P4 sitt och vis gor detta honom till
en utpriglat nationalistiskt orienterad svensk tonsittare.” Men

37. Epiteten kommer frin artikeln Arterberg av i SobhLex 1, sp. 190, resp.
Jakobsson, op. cit., s. 54, som citerar Andreas Halléns omdéme om Atterbergs
strikkvartett 1918.

38. Astrand, “Konstmusiken 1920-1945” i Musiken i Sverige, vol. 1V,
Stockholm 1994, s. 346f..
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med sin urbana bakgrund — uppvuxen i Géteborg, yrkesverksam i
Stockholm och internationellt vilorienterad — 4r han sd att siga
“generaliserat” nationell — det vill siga, folkmusikanvindningen
bygger inte alls pd egna, direkta upplevelser av folkligt
musicerande, och de har inte i férsta rummet lokal anknytning till
egen hembygd.

Som utgingspunkt for en beskrivning av Atterbergs verksamhet
som tonsittare kan man alltsi dra ett par slutsatser: Hans
kunskaper i musikaliske hantverk koncentrerades genom
omstindigheterna enbart till konkreta exempel, och till studiet av
hur verk i standardrepertoaren fungerar. Sjilvstudierna ledde direkt
fram till genombrottsverket, ett forlopp som reducerar de hogre
studierna till en parentes. Aven om Atterberg efterstrivat
vidareutbildning har han egentligen inte erhillit nigonting i den
vigen. Det ligger nirmare till hands att han genom sina
ungdomsupplevelser snarast kommit att betrakta sddan utbildning
som onddig.

Ture Rangstrom

Nir det giller Rangstrém ir situationen i minga avseenden mycket
annorlunda. Hans tidiga vig var betydligt snirigare och mer
kantad med bekymmer 4n Atterbergs. Samtidigt var Rangstrom
den som mest viltaligt lanserade tanken pd en “ungsvensk”
inriktning i det inhemska musiklivet, och han héll en hog profil i
den mén han framtridde i offentligheten. Det “ungsvenska” —
sjilva ordet #r alltsi Rangstroms péafund — presenterades och
definierades av honom i en tidskriftsartikel 1917.” Hir talar han
om den dominans som utdvades av smdskaligt idylliserande
musikutévande, och deklarerar viljan att skapa med stérre ansprak.
Av hans uttalande framgir det att de tre 90-talisterna inte
uppfattades som en grupp, och kanske in viktigare, att deras
ambitioner att dstadkomma angelidgen konst i storre format och

39. Rangstrom, ”Ungsvensk tonkonst”i Saisonen 1917, s. 77-80.
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med hégre ambitionsniva 4n tidigare pa sin héjd uppfattades som
spridda initiativ, med betydligt kraftfullare motpoler i musiklivet.

Den f6rsta kontakten med Atterberg — som alltsd inte hade att géra
med studier eller gemensamma formande musikupplevelser — knéts
troligen efter en konsert dir Rangstroms musik — nirmare bestimt
orkesterverket Dityramb — orsakat en skandalsuccé bland publik
och musiker i Stockholmsomradet. Atterberg gjorde langt senare
en direkt forfrigan i brev om Rangstrom mindes hur de forst
triffats — "Lindberg kidnde ju jag frin kons., och Berg och jag hade
hovligast bekantat oss med varandra vid svenska musikfesten i
Stuttgart 1913”. Denne svarade snabbt och muntert men inte
sarskilt informativt: "Med anledning av ditt brev 10. s kan jag inte
erinra mig nigonting!™"

Innan denna konsert dgde rum hade Rangstrom studerat i
Tyskland en tid, framfér allt solosing men dven komposition.
Genom en mycket kort studieperiod med Hans Pfitzner kom han i
kontakt med musikteori och kontrapunke, och exempel pa hans
arbete, och dven dess omsittande i konstnirlig produktion, finns
bevarade. Det kan ha sirskilt intresse att understryka att
Rangstrom alltsd medvetet valde bort vidare studier inom detta
omride, efter vissa trevande forsok. Kontakten med Pfitzner kunde
ha varit av stort intresse, med tanke pd den ideologiska laddning
dennes namn senare erhsll som samlande symbol f6r en nationell
och specifikt tysk konstmusik. Alldeles bortsett frén att Pfitzner
frimst utgjorde en representant for en gren av musikalisk lirdom
som Rangstrom medvetet valde bort, ror det sig dessutom om ett
synnerligen kortvarigt och marginellt utbyte. Storre betydelse hade
Rangstroms kontakt med pianisten och tonsittaren Feruccio
Busoni, dven om det ocksa hir var en kortvarig forbindelse med fa
konkreta féljdverkningar. Rangstrom gav uttryck for att han i stor
utstrickning himtade idéer frin Busoni, som frén till en uttalad
syn pd verksamheten som tonsittare.

40. Brev Atterberg — Rangstrom 1942-09-10.
41. Brev Rangstrom — Atterberg 1942-09-12.
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Aven om Busoni var en impulsgivare, réjer inte Rangstroms
redogorelser i brev ndgon sirskild 6vrig medvetenhet om det
intensiva kulturlivet utanfor den sniva sociala krets han umgicks
med i Tyskland. Ur detta perspektiv dr det anmirkningsvirt att
han i ovannimnda artikel gjorde uppror mot det smiskaligt
idylliserande i det svenska musiklivet med si stor emfas som
faktiskt skedde. Med tanke pa att Busoni haft stor betydelse som
katalysator och vigréjare for modern musik, ir det for en sentida
betraktare frestande att dra slutsatser om att impulserna Rangstrom
mottagit frén Busoni paverkat arten av hans skapande. Viktigast
var tankar som ligger pd grinsen mellan idémissig paverkan och
rent kompositionstekniska foreteelser, frimst principen om att
utveckla ett verk frin en idémissig utgdngspunkt, och gestalta
musikalisk vidareutveckling genom associativa principer. For
Busoni ledde sddana tankegingar inte till nigot nedvirderande av
musikaliskt hantverk utan kanske snarare till det motsatta, genom
hans nistintill systematiska arbete med nyskapande formprinciper
och utvidgad harmonik, 14t vara inom en principiellt traditionell
ram.

Om man diremot tinker sig att, som i Rangstroms fall, sitta
tanken péd poetiska, idealistiska idéer som utgdngspunkt for
konstnirlig verksamhet, i tiden sammanfallande med ett medvetet
forkastande av vidare satstekniska studier, dr det ldtt att se att
resultatet kommer att ligga timligen lingt ifrin Busonis dominer i
friga om det klingande resultatet. Det forefaller som om
inflytandet legat pa ett timligen ytligt plan, i den bemirkelsen att
valet av dmne och forum fér hans konstnirliga verksamhet
mottagit inspiration, men att hans kompositionsteknik i mer
konkret avseende inte pédverkats. Diremot #r det klart att
Rangstrom inspirerats till en ambition att framstd som ett
livskraftigt och ungdomligare alternativ till forhirskande tendenser
i svensk musik. Avstdndstagandet frin foregingare, om in kanske
knappast frin 90-talisterna, dr hirigenom tydligt. Med tanke pa
Rangstroms deklarerade “ungsvenskhet”, bor det framhallas att han
inte anvint folkmusik i sitt komponerande. Den hoga tanken om
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det specifikt nordiska, och oviljan att konkretisera denna genom
anvindningen av ldtar, 4r en principiell instillning som han delar
med irkefienden Peterson-Berger, men inte med ungsvenskarna.

Rangstroms allra forsta deklaration om inledningen pd en “nyare,
drligare och hilsofullare tidsepok” sammanfaller med en stormande
solidaritetsforklaring med Carl Nielsen, som skulle gistspela i
Stockholm 1907, en tanke som Peterson-Berger skall ha avfirdat
som en “16jlig absurditet”.”

En yttre faktor som skiljer Rangstrom frin Atterberg dr att han
redan frin bérjan haft som ambition att vara musiker. Aven om
Atterberg ofta forknippas med de rent yrkesmissiga aspekterna pd
rollen som tonsittare, som musiker, sd dr det viktigt att komma
ihdg att han under hela sitt liv ocksi var yrkesverksam som
ingenjor. Den borgerliga ram av yttre trygghet som ett respektabelt
yrke gav at Kurt Atterberg saknas alltsd i Rangstroms fall, likas3 i
viss utstrickning manandet om en respektabel offentlig
framtoning.

En faktor som bér framhéllas 4r det nira och varaktiga personliga
forhillandet mellan Atterberg och Rangstrém, som varade fram till
Rangstroms dod. Samtidigt bor det inskjutas att den trofasta
vinskapen mellan dem inte automatiskt innebar nigon likartad syn
pd musik. Nigot generaliserat kan man siga, att de offentligt
uttryckte sig  hdgaktningsfullt om varandras musik, vilket
dtminstone i Atterbergs fall inte har sa stor innebord, eftersom han
konsekvent gav principiellt offentligt st6d &t all svensk musik
under mellankrigstiden, och dirmed ocksd var generos med
hyllningarna gentemot all musik som inte lag alltfor lingt bort frin
hans egen konstsyn.

Djupare sprickor anas nir ofdrstielse i konstnirligt avseende
mellan de tva blir mer pétaglig. Hir finns 4 ena sidan Rangstréms

42. SvD 1907-11-24, jfr Axel Helmer, Ture Rangstrom. Liv och verk i samspel,
Stockholm 1998 s. 60.
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svit Vaux-hall frin ar 1937, som tillignades Atterberg. Det blev
ganska omgdende uppenbart att denne inte begripit sig pa verket,
och s smatt blivit stétt nir han tolkade det hela som att
Rangstrom gjorde narr av honom. A andra sidan finns en rad
tillfillen di Atterberg haft anmirkningar pad Rangstroms tekniska
firdigheter, som var ett kinsligt tema eftersom just hans
kompositionsteknik var féremél for attack under stora delar av
hans karridr. Ett exempel dr Atterbergs reducerade version av
Dityramb for liten orkester, som gjorts for praktiska indamal, “och
jag tror att Ture var néjd med den” — vilket han sikert kan ha
varit, samtidigt som krittk f6r bristande kunskaper i
instrumentation var en dterkommande punkt hos P.-B. Ett annat
ir Atterbergs kommentar till Rangstréms fjirde symfoni, som
Atterberg formidde Rangstrom att beskira genom att utesluta en
sats.

Natanael Berg

Natanael Berg delade Rangstroms intresse f6r en nyorientering i
svenskt musikliv och dven hans internationella utblick, men bada
delarna  betingades av timligen olikartade ytere faktorer.
Principiellt i motsats till Rangstrom, men gemensamt dtminstone i
sak med Atterberg, var Berg nirmast autodidakt som tonsittare.
En kort studietid f6r Lindegren vid konservatoriet i Stockholm och
ndgra lektioner i Tyskland rorde solosing respektive dirigering. Att
en tysklandsvistelse medférde avgorande intryck forenar honom
med Rangstrom, idven om béde upplevelserna och deras
konsekvenser var olikartade — dll skillnad frin fallet med
Rangstrom var det en specifik, konkret musikupplevelse som
gjorde intryck, nimligen en forestillning av Richard Strauss’
Salome.

Anda fran den tidiga uppmirksamhet som riktades mot Berg, vid
konserten 1912 da hans orkesterverk 7raumgewalten uppfordes,
framstdr det som tydligt att Berg haft en konstnirlig agenda som
drastiskt avvek frén de dominerande riktningarna i det omgivande
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svenska musiklivet, bide genom en djirv och nyskapande
orkesterbehandling och genom en utpriglad orientering mot den
tyska litteraturen. Den symfoniska dikten tar sin utgingspunke i en
dikt av Nicholas Lenau, som dirtill tolkas av Berg utifrin tankar
om musikalisk gestaltning som var moderna pd kontinenten men
knappast spridda i Norden — en gestaltning som bygger pd en
utveckling av det musikaliska materialet utifrin den poetiska idén i
en dikt, snarare 4n nigon ambition att dstadkomma en illustration
av dess innehall. Kronologiskt sammanfaller denna strivan med
Rangstroms “ungsvenska” programférklaring. Bide i den medvetna
anknytningen till nyare principer fér dikttolkning i musik pa
kontinenten, och i det tydliga inflytandet frin uttalat "modernt”
klingande forebilder skiljer det sig dock frin Rangstroms
idémusicerande. 7raumgewalten ir rent kompositionstekniskt en si
pass avancerad skapelse att det fitt en nisch i samband med
historieskrivningen  kring den svenska modernismen inom
musiken.” I motsats till vad som var fallet med Rangstréms
skandalsuccé 1912, dir stormigheten 4ndd uppfattades som en
yteerlighetsaspekt hos en i stort acceptabel fysionomi, verkar
Traumgewalten ha gjort ett betydligt mer apart intryck p&d den
svenska publiken. Att den klingande musiken varit ett resultat av
vad man kunde kalla for en konsekvent genomford tolkning av en
timligen makaber dikt, gjorde verket nigolunda hanterligt som
foreteelse for samtida lyssnare, samtidigt som verket dirigenom
fick en marginaliserad innebérd — den blev pd detta sitt ett mer
utpriglat sirfall i forhallande till standardrepertoaren.

Bergs péafallande intresse for Gustav Froding, som ledde till flera
orkestersinger, t ex Saul och David och Predikaren (1907 resp.
1911), dr intressant med tanke pd denne diktares upplevelser av
utanférskap och fortvivlan. Saul och David dr ocksa en bild av den
dldrade och deprimerade Saul, som trostas av den unge David,
medan Predikaren dr ett portritt av kung Salomo, pd vig att
forvandlas frin den skénhetsdyrkande, levnadsglade forfattaren till

43. Bo Wallner "I drommens vald” i Skrififest. 19 uppsatser om musik till Martin
Tegen. Stockholm 1979.
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Hoga visan till den foérbittrade, livstrotte och virldsfrinvinde
Predikaren, i enlighet med det attribuerade forfattarskapet i Gamla
testamentet.

Bergs allra forsta kontakt med Atterberg knéts vid en nordisk
musikfest i Stuttgart 1913 dir de bada nirvarade, det vill siga i ett
sammanhang med nordisk musik f6r 6gonen, men helt oberoende
av  akademiska eller andra forhillanden i hemlandet.”
Bekantskapen forefaller ha fordjupats forst efter nigon tid — i Bergs
forsta kontaktsokande brev till Atterberg frin 1914 tilltalas
mottagaren ~Herr ingenjor Atterberg”, 4ven om detta snart byttes
ut mot “Broder”.”” Det finns foga som tyder pi nigon djupare
bekantskap med Rangstrom utover gemenskapen i Spillran.

Liksom Atterberg hade Berg yrkesutbildning inom ett helt annat
omride in musiken — han var veterinir, anstilld inom svenska
forsvaret. Liksom for Atterberg giller alltsd att Berg varit en “fri”
konstnir, i betydelsen att han inte varit ekonomiskt beroende av
att anpassa resultatet av sina konstnirliga ingivelser tll nigra
marknadsvillkor eller ekonomiska realiteter. Samtidigt som béde
Atterberg och Berg har mojlighet att f6lja en konsekvent héllen
estetisk linje i den skapande verksamheten, och har mojlighet att
fokusera pd verk i stérre format utan tanke pd kommersiell
gingbarhet, dr det pafallande hur Atterberg hiller en kurs som
placerar honom i musiklivets centrum, med kompositioner som
genomgiende passar sitt tinkta sammanhang vil, och sillan gor
stora ansprak pd lyssnaren, vare sig i tid eller i komplexitet. Berg
haller fast vid det Strauss-influerade, hogstimda tonliget. Ordet
patetisk tas ofta i bruk, i dess ildre svenska innebérd av
hogstimdhet utan ndgon avsikt att alludera pd den engelska
betydelsen av "6mklig”.” Avstindstagandet frin explicit nationell
musik ir dirigenom ocksd underforstitt — Berg paverkas inte i
nimnvird utstrickning av folkmusik, och tanken att ge ett eget,

44. Brev Atterberg — Rangstrom 1942-09-10.
45. Brev Berg — Atterberg 1914-01-27 resp. 1915-03-08.
46. Bo Wallner, kommentar till skivinspelningen pi Musica Sveciae, CAP1250.
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personligt uttryck for den svenska nationaliteten i musik har ingen
prioritet. Den tidigt introducerade principen att stilla upp en
poetisk idé som tolkas i musik 4r ddremot inte bara framtridande
utan dominerande atminstone under mellankrigstiden — fram till
den sena raden av operor.

Kontrasten med Atterberg blir ocksd stor i forhillande till rent
praktiska aspekter inom det musikaliska verksamhetsfiltet,
antingen som en konsekvens av de tvd tonsittarnas olika utblick
och dirpd foljande platser pd marknaden eller pid grund av
bakomliggande personliga egenskaper. Medan Atterberg tillhort de
dominerande namnen inom FST inda frén det forsta initiativet till
en svensk tonsittarférening och lingt forbi pensionsildern, har
Berg ett betydligt stormigare och mer ambivalent férhallande till
foreningen, trots medverkan i Spillran och ordférandeskapet under
de forsta sex aren av foreningens existens. I sjilva verket f6ljdes den
intensiva tiden som del av den stiftande gruppen, och tiden som
ordforande f6r FST av uttride ur féreningen och avstindstagande
till dess verksamhet under flera &r. Samma stormighet
kinnetecknar férhallandet till vinner och bekanta. Trots det
vinskapliga utbytet med Atterberg som gillt dtminstone under
andra hilften av 1910-talet, dr deras relation periodvis mycket
ostadig ddrefter, med kinslostarka utbrott och personangrepp i
deras korrespondens.” Enstaka kontakter med vinligare tonfall
dyker upp senare, och nostalgin omkring FSTs 25-drsjubileum
sitter sin prigel pd korrespondensen vid denna tid. Men samtidigt
dr det pafallande att ndgon verkligt hjirtlig, vinskaplig ton inte alls
foreligger pa samma sitt som mellan Atterberg och de vriga.

Oskar Lindberg

47. Ett brev frin Berg (1923-06-02) inleds med orden ”Brinn upp driten, nir
du lidst den”. Innehillet kommer dock inte i nirheten av vad som méiste ha
foregitt det brev d& den vanligen samlade Atterberg anklagar Berg for att “vid
alla méjliga dllfillen taka illa om mig och klandar mina familjeférhillanden
bakom min rygg” (brev frin Atterberg 1926-03-08).
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Oskar Lindberg har en solid forankring i nationell svensk musik.
Detta hinger samman med den lokala forankring som han sjilv
bejakade, och som snart sagt ingen ifrdgasatt: nistan konsekvent
beskrivs han i litteratur och uppslagsverk som dalkarl.”

Den cementerade bilden av Oskar Lindberg som ikta dalkarl ar
intressant med tanke pd att han faktiske tillbringade hela sitt
yrkesverksamma liv i Stockholm, som kyrkomusiker och
musikldrare. Likasd bor det framhéllas att Lindbergs betydelse som
aukroritet inom just kyrkomusiken, t ex arbetet i kommittén som
utformade nya koralboken 1939, ofta har tenderat att forskjuta
perspektiven.” Under sina tidigare &r var Lindberg i stor
utstrickning verksam som orkestertonsittare, ofta med tondikeer i
stort format med programmatiskt innehdll som anknét till
hembygden. Ytterst kan Lindberg ses som ett exempel pi en tidig
form av urbanisering — hans yrkesverksamhet var beroende av mer
eller mindre permanent inflyttning tll en storstadsregion,
samtidigt som han aldrig betraktade denna som sitt egentliga hem.

Lindberg tycks ha haft ett betydligt mer harmoniskt forhéllande till
konservatoriemiljon i Stockholm. Han bedrev, i motsats alltsa till
samtliga ~ de  6vriga, relativt  ingdende  studier  vid
musikkonservatoriet, och var pd ett helt annat sitt 4n de 6vriga
inriktad pd en renodlad yrkesutbildning inom musikomradet.

Stilistiskt  4r Lindbergs position mindre kontroversiell in
Rangstroms eller Bergs, genom att han inte programmatiske
revolterar frin lokala villkor. Genom den starka orienteringen mot
hembygden ir nationalismen starke férankrad, och konkret med
tiden alltmer aterspeglad i hans musik genom bruket av folklatar. I

48. Hedwall kallar honom “En trygg dalkarl” i Den svenska symfonin s. 270. 1
Soblex 1 beskrivs han som “genuin dalkarl”, vilket har uppdaterats i den andra
upplagan, 1976, endast genom att han beskrivs pa detta sitt i imperfekcum. Den
konkreta och kontinuerliga férankringen i hembygden framgir tydligt och
konsekvent i Bo Harry Sandin, Oskar Lindberg — en Guds spelman, Stockholm
2000.

49. Op. cit., s. 166-173.
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den min man alls kan tala om nationalism hos Lindberg, tar den
sig (foljaktligen) inte uttryck i nigon generaliserad “svenskhet”.

GRUPP ELLER INDIVIDER?

Frigan som kvarstar ir i vilken utstrickning de fyra betrakrat sig
som en grupp och i vilka avseenden en sidan gruppidentitet i si
fall beskrivits. Hir gr jag igenom forst hur de fyra forhaller sig till
varandra — vilka relationer som bundit dem till varandra och hur
de kan dokumenteras, vilken typ av relationer som veterligen
forelegat men som ir svagt dokumenterade, och vilka tecken som
finns pa att umginge — professionellt eller privat — 7nze varit av en
art som knutit minnen till varandra. Direfter tas markeringar av
grupptillhérighet upp med avseende specifikt pd de fyras
forhillande till den foregdende generationen. Slutligen tar jag upp
markeringar av grupptillhorighet avsedda for utlandet, vilket gor
att svenska forhéllanden som ir underférstidda mdste anges i
klartext. Det betyder naturligtvis inte att en beskrivning kan tas
som en nykter redogorelse for sakernas tillstind i hemlandet.
Tvirtom ligger kanske ett sirskilt intresse i hur de fyra tonsittarna
viljer att presentera situationen i Sverige, nir de har majlighet att
lata sin version std oemotsagd.

Umginge och professionell verksamhet

De fyra tonsittarnas forhdllande sinsemellan berérdes flyktigt i
presentationen av dem ovan. Redan dir kunde det konstateras, att
Lindberg och Atterberg sammantriffat i samband med héogre
studier, men att ingen kontakt med de 6vriga etablerats dd. Med
tanke pd det foérsumbara inflytande som den hégre
musikutbildningen hade pd Atterberg, ir det tvivelaktigt om en
gemensam utblick hade blivit resultatet om de studerat dir
tillsammans. Med Lindberg som undantag tycks nirmast
motsatsen vara gemensam for alla fyra: en distansering frin den
centrala svenska hdgre musikutbildningen och dess foretridare.
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Med tanke pd den traditionella Tysklandsorienteringen i Norden,
ir det inte underligt att influenser frin tyskt musikliv ir
gemensamma nidmnare. Diremot dr det anmirkningsvirt att
inflytandet 4r sd olikartat for var och en, inte bara med skiljaktiga
praktiska forutsittningar, utan dven djupgdende estetiska
skillnader. En enhetlighet lik den som skapades nigra decennier
tidigare bland skandinaviska musiker med hogre ambitioner
genom studieresor till konservatoriet i Leipzig foreligger alltsa inte
mellan dessa fyra tiotalister.

Nir det giller dokumentation av de tidiga inbérdes relationerna, ir
det ett problem att ju nirmare vardagligt forhéllande de haft till
varandra, desto mer informella villkor har gille for deras
tankeutbyte. Rent konkret innebir detta till exempel att det inte
finns nigra samtida skriftliga spir bevarade av den omvittnade
tidiga nira vinskapen mellan Atterberg och Berg, som ledde till en
form av vinskapligt tivlande dem emellan.”” Genom Atterbergs
minnesbilder finns det nigra enstaka episoder, dir just
tivlingarna” som forekom dem emellan, dd de bada avtalade att
skriva varsitt verk utifrdn vissa gemensamma premisser och sedan
jimfora resultaten, dr mest framtridande. Tillforlitligheten i sidana
historier ir inte att tvivla pd, diremot dr det omdjligt att avgora
hur representativa de varit eller hur den gemensamma diskussionen
av verken gitt till. For att ta den mest kinda historien som
exempel, nimligen vadet om att skriva ett littsamt orkesterverk
som inte skulle dverstiga 20 minuters speltid, sd 4r de praktiska
foljderna ldtta att se: resultaten blev vid det tillfiller Atterbergs
fjirde symfoni, som blev en av hans mest omtyckta, och Bergs
Pezzo sinfonico, som inte spelats i ndgon vidare utstrickning (han
“forlorade” dessutom “vadet” genom att inte hélla sig inom den
angivna tidsgrinsen). Diskussionen som foregitt komponerandet,
och virderingen av de tvd verken, som skulle varit verkligt
fascinerande att ta del av, finns det ddremot inget spar av. Utdver
de yttre attributen som vadet innebar, dr det samtidigt svart att se

50. Jakobsson, Kurt Atterberg, Bords 1985, s. 57.
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att den “gemensamma” aktiviteten paverkat deras forhillningssitt
till komponerandet vid just det tillfillet.

Genom den distansering som ligger i brevskrivandet, ir det kanske
inte foérvinande att senare meningsskiljaktigheter 4r desto mer
representerade i efterlimnade brev. Impulsiviteten och det hetsiga
temperamentet hos Berg, och Atterbergs ibland uppgivna forsok
att forhalla sig till hans vixlande sinnesstimningar speglar deras
offentliga personligheter som tonsittare. Naturligtvis kan dven gril
indirekt peka pd en nirhet mellan tvd personer, och Berg och
Atterberg tycks inte hamna i den sorts totala fiendskap som tidvis
ritt mellan den senare och Peterson-Berger. Forhallandet kan
snarare ge intryck av samma slags osimja som i en riktigt dalig
syskonrelation, dir frustrationen dver en ursprunglig samhérighet
leder till oproportionerliga utbrott. Vid ett tillfille gir Berg siledes
till ursinnigt angrepp pa Atterberg f6r att han fatt ett brev som inte
skrivits: med blickpenna, utan nigot annat skrivredskap:
naturligtvis tolkar han det faktum att Atterberg inte skriver brev till
honom som vanligt folk som ett uttryck for ringakening.”
Atterbergs svar pa denna utgjutelse sdger i sin tur en hel del om
honom — han pipekar nigot matt att han inte haft mojlighet att
spara ndgon kladd utan anvint kopiemedium att skriva med — "det
forstar du vil, att jag maste hilla reda pd vad jag skrivit!””
Kontrasten ir stor mellan Bergs till forfoljelsemani grinsande
latestotthet och byrddirektdren Atterbergs omsorg om att i alla
sammanhang ha klara papper pd vad som passerat.

En mer offentlig motsvarighet till detta slags sméigrilande, som ger
en tydligare markering av ett tilltagande avstind mellan de tva
vinnerna, ir en skirmytsling omkring ett slags fackforeningsstrid
vid symfoniorkestern i Malmé 1928. Saken togs forst upp av
Svenska Dagbladet under rubriken Tonsittarforeningen gir sig
delaktic i fackforeningsstrid”  Striden  rorde  Svenska

51. Brev Berg-Atterberg 1925-04-19.
52. Brev Atterberg-Berg 1925-04-21.
53. SvD 1928-05-11.
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musikerférbundets f6rsk att bli av med orkesterns faste dirigent,
Walter Meyer-Radon. I en skrivelse hade tvd musiker bett om
bistdnd frin FST for att engagera gistdirigenter. FST's styrelse hade
preliminirt stille ekonomiskt bistdnd i utsike for att orkestern
skulle kunna engagera svenska gistdirigenter. Det mest intressanta
med denna historia, som orsakade en del diskussion i pressen, ir
det avstdind som kommer till synes mellan Berg och de gamla
vinnerna och kollegerna i FST. Svenska Dagbladet ger Bergs
kommentarer stort utrymme, som oberoende auktoritet eftersom
han inte lingre ir medlem i féreningen. Auktoriteten idr kanske
inte si péfallande eftersom Berg siger sig ha kinnedom om den
aktuella  historien endast genom  tidningarna.  Likafullt
karakteriserar han FSTs styrelses agerande som "alldeles horribelt”,
och trots att foreningens medlemmar inte kinde il
"Malmohistorien” vid tiden f6r hans uttride var det just “de
metoder, som tillimpas av foreningens styrelse” som lett till hans
avhopp. Eftersom FST foreslagit gistdirigenter som tillhér
foreningen, finner han ocksi erbjudandet om subsidier “ytterst
osympatiskt”, och det faktum att féreningen alls lagt sig i en lokal

fejd beskrivs som “férbluffande”.

Atterberg bereddes utrymme i Nya Dagligt Allehanda for atc
bemota Bergs kritik.” Kommentarerna var huvudsakligen, att
forslaget om engagerandet av gistdirigenter med understod frin
EST kommit frin tvd privatpersoner, den ene ledamot i styrelsen
for Malmo konserthusstiftelse, alltsd 7nze frin tonsittarforeningen.
Vidare hade styrelsen utfist sig att framligga forslaget for
foreningen — ingenting mera. Atterberg konstaterar att "hr Berg
[...] farit med direkt oriktiga uppgifter”. I Stockholmstidningen
slogs historien ocksd upp samma dag, med ett mer direkt
framhéllande av att Malmés “tyske orkesterledare” inte har
“tillrickliga kvalifikationer” for posten, och att “orkestern énskat fa
en annan dirigent”. Forutom korrektionerna av sakuppgifterna
tilligger Atterberg att han dr “djupt upprord 6ver den

54. Musikerstriden i Malmé och Firen. Svenska tonséittare. NDA 1928-05-12.
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smutskastning” som FST utsatts for.” Oavsett om journalister vid
Svenska Dagbladet eller Natanael Berg sjilv tagit initiativet till de
kritiska uttalandena, méste det sigas att Atterbergs slutord ger
intryck av att vara riktade mot den tidigare vinnen lika mycket
som mot ndgon annan.

Det forefaller av vissa yttranden i pressen, fortsitter hr Atterberg, som
om den svenska allminheten inte hade en aning om, att féreningen
Svenska tonsittare tack vare Stims verksamhet redan sedan ett par &r
varit i tillfille att limna ekonomiskt understéd till svenska
orkesterforeningar. [...]

Nir icke desto mindre tonsittarféreningen i denna friga péstitts
tillimpa “murarmetoder”, s& finnes sannerligen skil fo6r den
uppfattningen, att de, som utslungat dessa tillvitelser sjilva dirvid
miste anses ha tillimpat dnnu mera osympatiska metoder.

Med tanke pd hur ofta det omtalas att féreningen slet med att fa
Peterson-Berger att kvarstd i sd stor utstrickning som mojligt inom
EST och STIM f6r att kunna presentera en enad front utdt, ir det
anmirkningsvirt vilka djupa sprickor som denna historia avsl6jar
mellan de ursprungliga grundarna i Spillran.

Det finns egentligen inte heller nigot djupare skriftligt utbyte
mellan Atterberg och Rangstrom, som férblev vinner livet ut, dven
om som nimnts gratulationskort, -telegram och andra
motsvarande brev vid sirskilda tllfillen férekommer rikligt.
Atterbergs och Lindbergs nira samarbete i Stockholms musikliv
under 1910-talet hade rent praktiska betingelser, och satte inte
heller skriftliga spar med nigon djupare innebord.

Generationstillhorighet

Nir det giller offentliga uttalanden inom Sverige, 4r det kanske att
vinta sig fér mycket om man tror att direkta manifest eller
gemensamma uttalanden skulle forekomma — ddremot kunde man
tinka  sig  lojalitetsférklaringar,  konsekvent  berdmmande

55. Foreningen Svenska tonsittare och dirigentfragan i Malmo. ST 1928-05-12.
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recensioner och motsvarande mer nedtonade tecken pd gemenskap
inom gruppen. Det finns férvinande fi sidana tecken som kan
tolkas som en omisskinnlig markering av grupptillhorighet.
Markeringar av samhorighet tenderar att ske gentemot den
skrimissiga gemenskapen som tonsittare, och da sillan exklusivt
gentemot den “ungsvenska” gruppen pd andra svenska tonsittares
bekostnad. Samhorigheten med foregingarna  90-talisterna
forefaller underforstddd pd ett principiellt plan, med det
undantaget att Peterson-Berger gjort sig till ovin med samtliga, pa
samma sitt som han foérblev ovin med bide Stenhammar och

Alfvén.

Det kan nimnas i detta sammanhang att Wilhelm Stenhammars
roll for samtliga gruppens medlemmar har en viss betydelse — som
kapellmistare i Goteborg spelade han en avgérande roll for att
Atterbergs debutkonsert kom till stind och hans inflytande bidrog
ocksd till ett statligt stipendium f6r Bergs resa till Tyskland. Hirtill
kommer att  Rangstrom  konsulterade  honom  med
kompositionsskisser, och att de dessutom samarbetade med
kantaten Sdngen 1921.

I ett ofta citerat brev till Carl Nielsen, som efterfrigat upplysningar
om yngre svenska tonsittare, kommer Stenhammar med
iakttagelser som i viss min for samman de tre tonsittare han tar
upp — Lindberg ir inte med. De tre 6vriga nimns inte som en
grupp, men diskuteras helt enkelt som de mest betydelsefulla yngre
svenska tonsittarna. Mjligen har dven detta brev haft inverkan pa
“ungsvenskarnas” verksamhet, men i sd fall i negativt avseende.
Atterberg nimns som den frimste av dem genom sina tva forsta
symfonier, Berg dr ocksd begdvad. Rangstrom ir "den originellaste
begivningen” men ocksd “den mest otroligt dilettantiska”. Hans
storre verk faller alla igenom — ”[s]lom jag idr ofvertygad, af pur
okunnighet i den elementira grammatiken, i satsbyggnad, i
instrumentkinnedom, i allting”. Stenhammars fundamentala
invindning beror alla tre — ingen av dem ir musiker, varken



POSITIONSBESTAMNING 45

praktiskt eller teoretiskt avseende.” For musikern Stenhammar,
med den for svenska forhéllanden utomordentligt hoga
hantverksmissiga standard han upprittholl, dr de yngre kollegerna
i grund och botten dilettanter. I férhéllandet mellan 90-talisterna
och ungsvenskarna kan alltsd detta ses som en avstindsmarkering
fran deras sida — dven om den tekniska nivin och synen pa
hantverket skulle ha kunnat linka dem till Peterson-Berger.

Avgrinsningar frin andra héllet, det vill siga markeringar av
stillningstagande gentemot de ildre kollegerna, dr — forutom de
konstanta briken med Peterson-Berger — inte sirskilt vanliga
utéver Rangstroms mycket generella tal om “ungsvenskt” uppror,
som knappast egentligen berér Stenhammar eller Alfvén. Ett
undantag, som bara indirekt berér denna aspekt, ir ett upprop som
Atterberg, Berg och Lindberg gick samman om i december 1918,
dir de uttryckte 6nskan om att hoja musikaliska akademins
stipendier, och samtidigt avskaffa vad de valde att kalla
“pensionsfonden” till Andreas Hallén, Emil Sjégren och Hugo
Alfvén.” Detta innebar dock egentligen inte nigon distansering
fran dessa vare sig som personer eller som konstnirer, utan var
mest en missndjesyttring ver att akademiens medel anvindes som
tack for trogen tjinst till ildre tonsittare med forsumbar
produktivitet istillet for att fungera som ekonomiske stéd f6r unga,
dnnu oetablerade férmdgor.

Lansering i utlandet

De lidttast avlista tecknen pd en gemensam gruppidentitet frin
tonsittarna kommer i form av utdtriktade manifestationer; nir
tonsittarna presenteras for en publik som inte dr van vid svenska
forhillanden klarlidggs synen pd likheter och skillnader dem
emellan med extra stor tydlighet. Hirvidlag fir Atterbergs syn pa
saken extra stor tyngd: eftersom han var den mest kinde och mest

56. Brev 1917-09-16 efter Axel Helmer, Ture Rangstrom, s. 185.
57.8T 1918-01-23.
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framforde svenske tonsittaren, var det han som uppmanades yttra
sig om den svenska musiken i utlandet. I en artikel pd tyska frin
1922 fir Atterberg just ett sddant tillfille att yttra sig om gruppens
sammansittning.”

Atterberg utgdr i artikeln frin sina personliga férhillanden for att
tala om vad som ir typiske svenske, delvis i kontrast till
forhillandena i Tyskland. Dirifrén gir han snabbt vidare till att
tala om en central grupp unga svenska tonsittare med ett
gemensamt estetiskt program. Det ir bara aningen 6verraskande
att denna grupp visar sig bestd av fem personer — den som nimns
forst, fore Berg, Rangstrom, Lindberg och artikelns forfattare ir
Hugo Alfvén. Denne skiljs ut genom grundlig teoretisk skolning,
varigenom han befinner sig pé linje med “den édldre Stenhammar”.
Diremot dr Alfvén “kolorist” medan Stenhammar 4r mer asketisk.

Alfvén, fortsitter Atterberg, dr en av de mest kinda och mest
begivade “yngre svenska tonsittarna”, med folkliga rotter som blir
tydliga i hans praktfullt instrumenterade baletter som delvis bestir
av bearbetningar av folklitar. Men fjirde symfonins stora
betydelse, bdde innehéllsligt och formellt, tas som exempel pé hans
framgangar inom konstmusiken.

Berg sammanfattas direfter helt kort: han skriver programmusik,
som alltid utgir frin en idé. Lindberg diremot utgir frin en
stimning, som oftast #r relaterad till hans hemtrakt i Dalarna.
Rangstrom, skriver Atterberg, har en personlig egenart, nistan lika
stark som hos Grieg, Puccini eller Sibelius, vilket samtidigt 4r hans
styrka och hans begrinsning.

En mycket diplomatiskt formulerad karakteristik av den egna
profilen anges samtidigt gilla for alla de tre sistnimnda. Det ir inte
tal om nigon skolbildning, dven om de alla tre har vissa drag
gemensamma. De dr alla “madrtliga revolutionirer” (gemisstige
Revolutionire). Traditionella (Cauktorisierte”) konstmedel, som

58. Musik in Schweden, maskinskrivet manuskript u. d., KA-samlingen.
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sonatform, kontrapunkt, tematiskt arbete, har inget egenvirde om
inte musiken ir uttrycksfull ("ausdruckskriftig”). Men lika litet
later de tre sig himmas av att enbart soka det "nya”. I svensk musik
finns det nimligen ocksd mer wutpriglat moderna namn
("Neutdnern”), fortsitter Atterberg, nidmligen Kallstenius och
Mankell — den senare ir, liksom Viking Dahl och Daniel Jeisler
paverkad av nyare franska tongingar. Viking Dahl kallas for
’Einténer”; med ordet menar Atterberg att hans musik ar “sehr
verwandt [...] mit jener Art halluzinationsreicher Klavierstiicke,
die fast mit einem einzige Finger gespielt werden konnen”. Detta
kan kan se ut som en besynnerlig karakteristik med tanke pa det
berom for gott hantverk som Dahl inhéstade frin Ravel, och som
brukar tas upp i sammanhanget. Atterberg var troligen alldeles
obekant med Dahls orkestermusik i Maison des fous, iven om hans
grundliggande positionering av Dahl knappast skulle forindrats av
nirmare bekantskap. De "halluzinationsreicher Klavierstiicke” som
han talar om, ir troligen de sma experimentella pianostycken Dahl
skrev under konservatorietiden i Stockholm — Sensation I och II
och framfor allt Regnvider, en improvisatorisk studie som bygger
pa ett ostinato som karakteriserats som “droppande”.” Med tanke
pa att denna musik instrumenterades och anvindes i Le Maison des
fous dr Atterberg inte helt pd fel spir nir det giller Dahls
verksamhet, dven om denne kanske inte skulle ha uppskattat
bruket av ordet “Eintoner”, som mdste sigas vara en nigot
summarisk sammanfattning.

Wilhelm Peterson-Berger fir en alldeles sirskild behandling i
denna artikel. Atterbergs fortjusning 6ver mojligheten att attackera
denne utan att bli bemétt 4r nistan pdtaglig. Peterson-Berger
placeras inte i sitt kronologiska sammanhang, vilket ger Atterberg
mojlighet att anta ett nirmast faderligt tonfall gentemot honom.
Han beskrivs som den ende svenske tonsittaren som 4r romantisk i
en mer pejorativ bemirkelse ("in [...] backfischsalonhaften
Sinne”). Forst pd senare tid har han, enligt Atterberg, hojt sig

59. Mats Persson i konvolutet dll sin skivinspelning av dessa verk, Piano con
forza, Phono Suecia PSCD 106.
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nigot over den rent dilettantiska nivin med  sin
”Lapplandssymfoni” (Symfoni nr 3, ”Same Atnam”).

Den retoriska slutklimmen i artikeln &tervinder pd ett litet
forsadige sitt  till ungsvenskarnas inriktning. Den snabba
framvixten av ett modernt, urbant svenskt musikliv skisseras, och
Atterberg konstaterar att den svenska musiken nu kan halla jimna
steg med utlandet. Dess styrka ligger inte i sokandet efter
nymodigheter, utan i “irlig och sund kinsla”. Hir blir de unga
svenskarnas “gemensamma drag” — som inte skulle uppfattas som
en skolbildning — alltsd plotsligt synonymt med hela det svenska
musiklivets framtid.

Atterberg sjilv trider alltsd med klidsam blygsamhet négot i
bakgrunden. Litet tillspetsat elakt kan man samtidigt siga att han
pa ett timligen framgangsrike sitt d6ljer det faktum, ate det r han
som bestimmer vilka egenskaper som alls ska tas upp, och vilka

som skall forklaras giltiga for hela gruppen.

Den 6verraskande inneslutningen av Hugo Alfvén, som placeras
frimst i den unga generationen, men lika snabbt utesluts nir
gemensamma drag f6r gruppen som helhet, forklaras troligen just
av hans berdmmelse. Genom att inkludera honom i redogérelsen
och smickra honom grundligt, fir glansen av hans internationella
berommelse lysa upp dven “ungsvenskarna”, som direfter fir skylta
med sin egna gemensamma gruppidentitet.

Rent  taktiskt, med avseende pd den internationella
marknadsféringen av gruppen, ir artikeln lysande ihopkommen.
Vad den tillfér rorande den “ungsvenska” identiteten, dr kanske
frimst en markering av att Kurt Atterberg, dtminstone nir det ir
gynnsamt, girna framstiller sig som del av en enad svensk front,
men att sammansittningen av denna gemensamma utblick kan
anpassas till vad som for tillfdllet 4r mest opportunt.



POSITIONSBESTAMNING 49

SAMMANFATTNING

Mot en ungsvensk estetik

Frigan om huruvida den ungsvenska rikening som Rangstrom
talade om i sin artikel i Saisonen 1917, eller den klick som tog sig
namnet spillran, utgjorde en sammanhéllen grupp i yttre
avseenden ir inte alldeles enkel att ge ett entydigt svar pa.

Som komplement till frigan om gruppidentiteten inom den
“ungsvenska falangen”  tillkommer frigan om  huruvida
gruppidentiteten avsatt resultat i form av gemensam estetisk praxis
for de fyra tonsittarna. Som framgdrce dr det inte friga om ndgot
uttalat gemensamt program eller manifest — ndgot sidant tycks inte
foreligga. Trots detta kan man soka efter overensstimmande
virderingar i den mén de tar sig likartade uttryck i praktiske arbete,
och likartade dvergripande mélsittningar.

Infér undersokningen av den “ungsvenska symfonin” i nista
avsnitt, kan det vara virt att framhalla, att dven om en gemensam
hallning av det slag som denna devis later antyda visar sig svér eller
omdjlig att definiera, betyder det inte att gruppidentiteten som
begrepp ir intressels. Den relativt utforligt refererade artikeln av
Atterberg pekar pd dennes insikt om fordelarna med att, om inte
annat, ge sken av en sidan gruppidentitet, pd samma linje som
samarbetet i FST och STIM stirkte positionerna fér samtliga
svenska tonsittare.



2. Den ungsvenska symfonin

ESTETISKT STALLNINGSTAGANDE

Inledning

Vid en undersékning av Atterbergs, Rangstroms, Bergs och
Lindbergs rent praktiska verksamhet som tonsittare, forefaller det
indamadlsenligt att anvinda sig av en verkkategori som alla fyra
dgnat sig t, dtminstone i viss utstrickning. Som redan framgitt,
finns det en rad praktiska omstindigheter som firgar tonsittarnas
arbetssituation, alldeles oavsett vilken grad av inflytande man viljer
att  tillskriva dem. Den grundligare organisering av det
professionella musiklivet som kinnetecknar 1900-talet ledde till att
orkestern blir ett oftare anlitat medium. Det forefaller naturligt att
inrikta en undersékning av tonsittarna pa verk for detta forum.

Termer och avgrinsningar

Orden “den ungsvenska symfonin” skall inte forstds s& att jag
postulerar en korpus av verk med klart avgrinsbara stildrag. Inte
heller forutsitts hir a priori en gemensam identitet for de fyra vars
fysionomi skall undersskas nirmare. Snarare ir detta avsnitt en
fortsittning pd det foregdende resonemanget omkring de fyra
tonsittarnas inbdrdes forhdllande, och den historiska kontexten for
deras verksamhet. Grupptillhérigheten som sidan ir ett existerande
begrepp, i och med att de fyra namnen forknippas med varandra i
en rad konkreta situationer, dtminstone frin dr 1914 och framit.
Diremot har det visat sig svért att hitta entydiga tecken pa att den
motsvarade en medveten gemensam inriktning, och in vanskligare
att se konkreta foljder i form av en artikulerad estetik. Snarare in
att hantera gruppens produktion som en homogen korpus, baseras
foljande avsnitt pé foljande frigestillning: gir det att i “spillrans”
fyra tonsittares produktion inom vissa begrinsade omraden finna
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gemensamma drag av ett sddant slag att det 4r meningsfullt att tala
om dem som en grupp, eller dominerar olikheterna i si stor
utstrickning att de hanteras bist som individer?

I jimforelse med situationen ett par generationer tidigare, dr det i
alla fall uppenbart att tonsittarnas karridrambitioner i det
begynnande 1900-talet pa dtskilliga sitt definieras av att de verkar i
en offentlighet. Deras debuter iger inte bara rum i det offentliga
rummet, utan inledningen pd deras karridrer sker ocksi inom
ramen for verksamheten i de offentliga musikinstitutioner som
borjat vixa fram vid 1900-talets begynnelse. Genom de fyras
framtridande roll vid stiftandet av FST och STIM, och den dirav
foljande betoningen av den professionella musikerrollen,
understryks ytterligare att just komposition som en offentlig
verksamhet i motsats till privat, intimt musicerande ir ett centralt

drag.

Allt detta pekar pd att musik for orkester har en sirskild innebérd,
just genom det framtridande i det offentliga som ett uruppforande
inom en borgerlig konsertgivande institution innebir. Som
framgétt, gjorde Atterberg och Lindberg sina  forsta
uppmirksammade framtridanden bide som tonsittare och som
dirigenter vid en och samma konsert i Goteborg. Rangstroms
orkesterverk  Dityramb hade en idn stérre betydelse vid
uruppforandet i Stockholm, och Berg vickte uppmirksamhet med
den symfoniska dikten 7raumgewalten i samma stad. For alla fyra
giller, att verksamheten som orkestertonsittare gir vidare under de
foljande decennierna. Alla dessa verk passar i stort sett for det
borgerliga konsertprogrammet, i den sniva bemirkelsen uvertyr-
konsert-symfoni. I ett rent praktiskt avseende dr detta knappast
anmirkningsvirt, eftersom de allra flesta kompositioner for
orkester trots allt 4r mojliga att placera in i ett sidant program,
med mer eller mindre lyckosam verkan. Men det fortjanar likafulle
att papekas, att med ett skapande som faller inom ramen for en
l6pande och traditionsrik verksamhet, markeras kontinuitet och
anpassning snarare in upprorsvilja. Detta fir sirskild betydelse
med tanke pd Rangstroms uppror mot det idylliska, och den
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generella tendensen att uppfatta alla ungsvenskarna som
omstortande och nyskapande gentemot den traditionella och
invanda musikkulturen vid sekelskiftet. Ambitionen att stimulera
och féra in nya verkningsmedel har inte sirskilt djupgiende
konsekvenser.

Det ir viktigt att understryka, att dessa egenskaper inte bor
betraktas alltfor ensidigt. Kompositioner i stort format for orkester
dr oftast inte det enda en tonsittare dgnar sig it. I sjilva verket kan
kanske talet om Rangstrom och Lindberg som huvudsakligen
orkestertonsittare forefalla enbart besynnerligt fér den som r
bekant med deras senare berdmmelse som romanstonsittare
respektive kyrkomusiker. Naturligtvis grundlades dessa roller eller
identiteter i tidiga skeden, och har stor betydelse for den
individuella utvecklingen fér dessa tvd dven under 1910- och 20-
talen. Ur det perspektivet, pekar kontrastverkan terigen mot att
Kurt Atterberg hade en sirstillning i gruppen, just genom att han
dgnade sig s litet & musik i mindre format — han skrev endast en
handfull kammarmusikaliska verk och si gott som inga singer. I
Atterbergs fall kunde det vara befogat att lita de stora
orkesterverken bilda ram och norm for en helhetsbetraktelse av
hans verksamhet. Mojligen giller detsamma dven for Berg.
Foérutsittningarna 4r inte desto mindre ndgot annorlunda vid
betraktandet av decenniet f6r gruppens genombrott och 4ren just
ddrefter. I Rangstroms fall fungerade symfonierna som
dterkommande manifestationer av en brottning med uppgiften att
skriva musik i stort format — alltsd den sorts musik som i 6kande
grad kom att utgéra basen for att bedéma en tonsittare som
professionell och serigst arbetande — och sdgs, bade av tonsittaren
sjilv. och av det omgivande musiklivet utifrin sidana
forutsittningar. I Oskar Lindbergs fall 4r de ambitiosa
orkesterverken koncentrerade i borjan av karridren, och har en
liknande funktion av manifestationer. I detta fall Svergavs
orkesterverk i storre format som uttrycksmedel till formén for
aktivitet inom andra omriden, férbundet med nya roller och
funktioner i Lindbergs tonsittarkarrir.
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Svenska nydanare och europeiska bakatstrivare

Ungsvenskarnas roll i férhallande till tradition och nyskapande blir
dn mer tydlig over ett nigot lingre tidsperspektiv, och kanske
framfor allt sett mot europeisk bakgrund. Virldskriget 1914-18
innebar sidana omvilvningar 6ver hela Europa, att konstnirlig
verksamhet under det forsta decenniet efter sekelskiftet, av vilken
inriktning som helst, fir en helt ny innebord efter Versaillesfreden.
Den 6vervigande delen av konstnirligt skapande med nydanande
ambitioner fir en polemisk udd gentemot de ridande virderingar
som priglat dren fore kriget. Detta blir sirskilt pétagligt i
forhillande till alla yttringar av nationalism och hoégstimd
idealism, och i1 forlingningen  gentemot alla  slags
konventionaliserade kinslouttryck. Samtidigt fir all verksamhet
som bygger pd kontinuitet och traditionsbevarande en extra
dimension av konservatism. Snarare 4n att "bara” bygga vidare pa
tidigare verksamhet, fir ett konservativt forhdllningssitt en
motsvarande  polemisk udd gentemot nyskapande och
omprévande. Genom att Sverige inte paverkades direke av kriget —
i varje fall i den bemirkelsen att landet inte deltog aktivt i
krigshandlingar — finns ingen klar motsvarighet till denna
polarisering. I det faktum att det svenska konstnirliga klimatet
domineras av kontinuitet snarare in en djupt nodvindig
omprévning av en foregiende generations virderingar, ligger inte
automatiskt en djupare konservatism. Aven om Sveriges avsides
placering gor att man kan peka pd en lingsamhet i att ta upp nyare
konstnirliga uttryck frin kontinenten, ligger det en djupare
dimension dirunder: de traumatiska upplevelser som motiverar
dem foreligger inte i samma utstrickning, och beredvilligheten att
acceptera en ny estetisk situation ir foljaktligen mindre utbredd.
Dessa omstindigheter har en viss betydelse, framfor allt genom att
ddagaligga en kontinuitet i musikskapande och —utévande i det
svenska sambhillet som inte #r resultatet av ndgon sirskild
overtygelse eller inrikening, utan av yttre faktorer. Detta dr ocksd
virt att minnas i forbindelse med de “ungsvenska” tonsittarnas
utlandskontakter: redan i fasthillandet av en kontinuitet ligger
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vissa dimensioner, som troligen uppfattats pd ett mer avgorande
sitt utomlands.

Aven om Kurt Atterberg redan tidigt framstitt som en person med
en forsiktig instillning till omprévningar och experiment, bér man
sdledes vara medveten om att han troligen redan i utgingspunkten
uppfattats som dn mer dogmatiskt konservativ vid besdk pa
kontinenten. En musik som skapats for att passa in i en offentlig
konsertverksamhet ~ grundad p& kontinuitet kunde mot
internationell bakgrund snabbt tolkas som ett uttryck for tillspetsat
konservativa virderingar.

YTTRE KANNEMARKEN

Man kan allts friga sig om det alls existerar nigot sidant som det
typiska symfoniska verket — i betydelsen orkesterverk i stdrre
format anpassat fér den borgerliga konsertrepertoaren — nir det
giller den ungsvenska falangen som grupp. Eller, for att uttrycka
det nigot mindre kategoriskt, kan man friga sig om det finns drag
som ir gemensamma for verk som just dessa tonsittare
komponerat inom en given genre, och som samtidigt i nigon
utstrickning skiljer dem frdn omgivande tonsittare. Hirmed avses
did frimst de grupper som schematiskt kan placeras som
tonsittargenerationerna “fére” och “efter” ungsvenskarna, i rent
kronologiskt avseende.

Det ir faktiske fullt mojligt att dtminstone tinka sig en delning av
gruppen i tvd hilfter, redan utifrin verkforteckningarna: Tva av
tonsittarna, nimligen Rangstrom och Atterberg, skrev var sin rad
verk som tillsammans gor ansprik att utgéra en korpus av
symfonisk musik i ordets snivaste bemirkelse. De komponerade
alltsd totalt fyra respektive nio verk som trots undertitlar och andra
mer eller mindre uttalade nirmanden till programmusik i forsta
hand ir betitlade symfonier. Oskar Lindberg och Natanael Berg
placerar i mycket stérre utstrickning tyngpunkten pi
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programmusik, genom att deras produktion av orkestermusik
frimst utgors av symfoniska dikter. I Lindbergs fall ror det sig
ddrtill om betydligt firre verk i stort format, totalt sett, 4n hos de
ovriga. Samtidigt finns det faktorer som komplicerar dven denna
indelning, vilket kommer att redovisas nedan.

Oskar Lindberg

Oskar Lindberg skrev faktiskt en symfoni som inte bir ndgon
annan undertitel. Det rér sig om hans opus 16 i tonarten F-dur,
komponerad under perioden 1913-16. I linje med tidiga verk som
hans tvd forsta Konsertuvertyrer op. 3 och 7, fran 1909 resp. 1911,
"Symfonisk dans” op. 9 frén 1911, som fick den slutliga titeln
Danse caractéristique, och Festpolonis op. 13 fran 1913, markerar
den en férhojd ambitionsniva som verk i storre format. Symfonin
dr i fyra satser, med den konventionella formella fordelningen dem
emellan, vilket forstirker intrycket av ett verk med ambitionen att
tillfredsstilla de krav som stills pd verk i mittfiran. Samridigt ar
symfonin dirmed inte ett for sin upphovsman alldeles typiskt
orkesterverk ens under denna period. Med undantag for de
ovannimnda mer “neutralt” titulerade verken, ir de
programmatiska orkesterverken dominerande. Lindbergs op. 1 var
Tre dalmdlningar, med satstitlarna Preludium-Génglit, Natt over
skogen och Lek (1907-08). Direfter finns verk som Vildmark,
symfonisk dikt op. 10 (1912), Florez och Blanzeflor, symfonisk dikt
op 12 (1913-15), Frin de stora skogarna, symfonisk dikt op 18
(1917-19), Tre firdeminnen (orkestersvit nr 2) op 20 (1919-20)
med satstitlarna 77/l bergena de stora, Nir natten faller pd och
Genom skogen, En liten Dalarapsodi op. 25 (1925), Hemifrin,
symfonisk dikt op. 34 (1932), Leksandssvit op 45 (1935). Utdver
detta foreligger ndgra verk i betydligt mindre format, vissa av dem
med tillfallighetskarakeir eller arrangemang.

Som framgdr dr programmatiska anslag genomgdende i denna f6ljd
av verktitlar. Samtidigt kan det vara virt att notera, att Lindberg
viljer att lita de symfoniska anspriken delvis kvarstd, om in i
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kvalificerad form. De nationella, eller &tminstone lokala,
anknytningarna dr ocksa ett pafallande genomgiende inslag. Som
nimnts tidigare, dr det intressant att dessa verk, som illustrerar
Lindbergs strivan mot en lokalanknytning till hemtrakten i
Dalarna, inte bara komponerats under tiden i Stockholm, utan
dven forutsitter huvudstadens konsertinstitutioner for sin existens.
Senare verk, som gjort Oskar Lindberg kind inom den sakrala
sfiren och ytterligare stirke hans lokalanknytning, ger upp
orkesterklangen och de symfoniska ambitionerna, samtidigt som
hans tidiga tonsittarverksamhet dr en forutsittning for denna
senare karriir.

Natanael Berg

Bergs symfoniska dikt 7raumgewalten frin 1911, som inte var hans
debutverk, men foljde relativt titt efter de sdnger som han forst
framtridde med, befinner sig diremot i grinslandet for vad som ir
godtagbart inom en snivare ram for borgerligt acceptabel
orkestermusik. Detta genom den splittrade verklighetsuppfattning
som den ger uttryck for, vare sig man viljer att kalla detta for en
efterbildning av “drommens osammanhingande men skenbart
logiska form”, eller ser till de stilistiskt disparata element som
skjuts samman utan att en syntes eller harmoniskt jimvikeslige
forefaller kunna uppnis.” Den berémda kulmen i Bergs
orkesterverk — dir en sirskild verkan uppnis genom att tva skike av
stilistiskt helt olika slags musik stills mot varandra utan att
diskrepansen mellan dem kan 6verbryggas — gor det mojligt att tala
om  verket utifrin  ett  distanserat,  problematiserande
forhallningssitt till det musikaliska materialet. Det rér sig om en
strakkvartett, som spelar en stillsam, indtvind och traditionell sats,
medan blasare och slagverk dstadkommer eruptiva utbrott som ar
omdjliga att tolka inom ramen f6r traditionell harmonik, vare sig i
forbindelse med strikkvartettsatsen eller pd egen hand. Detta stille

60. Citatet ir frin frin Bergs program. Se konvoluten till Musica Sveciaes tv3
skivinspelningar av verket, CAP1250 och PSCD 721.
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i synnerhet, och Traumgewalten i allminhet, har for den skull
utpekats som tecken pd en utpriglat “modern” héllning hos
tonsittaren.” Atminstone denna passage gor verket tacksamt for en
strukturellt priglad analys, genom att dynamiken i verket bygger
pa sidana formella egenskaper, ytterst baserade pd konfrontation
mellan olika slags musik. Fér en mer strukeuralistiskt skolad
generation, efter andra virldskriget, ldg det férmodligen nira till
hands att se detta som ett mer abstrakt forhallningssitt till musik —
de olika stilarna som stills emot varandra utan att jimkas samman
kan inbjuda till en tolkning baserad pd handhavandet av
verkningsmedlen snarare 4n pa deras inneboende egenskaper. Det
dr oklart i vilken utstrickning ett sidant betraktelsesitt alls var
aktuellt pd 1910-talet. Kurt Acterbergs karakeeristik av Berg
dominerades helt och hallet av den illustrativa aspekten. Med tanke
pad Bergs fortsatta verksamhet 4r det troligt att hans principiella
instillning inte férindrats drastiske.

Det dr virt att framhélla, att de 6vriga tre debuterade med
orkesterverk som med neutrala titlar anger en anpassning till den
absoluta musikens traditioner, och dirtill kanske en signal om
frainvaron av anknytning till specifika “skolbildningar” inom
samtida konstmusik, medan Berg, genom anknytningen till den
dikt av Nicholas Lenau som givit 77aumgewalten sitt namn, dels
distanserar sig frin traditionell konsertmusik, dels orienterar sig
mer explicit mot tysk kultur.

Atterbergs presentation av den egna generationen for en tysk
publik betonar det uppenbara underlaget f6r en programmatisk
tolkning av Bergs produktion. Hirigenom 4r det litt ate fi
uppfattningen att Berg inte skrev orkesterverk som var imnade att
betraktas i férsta hand som symfonier. Mot detta str rubriceringen
i katalogen hos Svensk Musik, som entydigt anger Berg som
upphovsman for sex numrerade symfonier. Men dven denna

61. Bo Wallner, "I dréommens vald” i Skrififest. 19 uppsatser om musik till Martin
Tegen. Stockholm 1979. Se ocksd Lennart Hedwall, Den svenska symfonin,
Stockholm 1983, s. 257f.
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entydighet 4r skenbar. Omstindigheterna omkring verkens
ursprungliga titlar och genrekategorisering 4r mer komplicerad.
Det mest korrekta ir att siga, att Traumgewalten under 1910- och
20-talen f6ljdes av en serie storre orkesterverk som alla balanserar
pa randen mellan symfoni och symfonisk dikt, med avseende pa
graden av abstraktion i det programmatiska innehillet och
stringensen i det musikaliska skeendet. Det ror sig sammanlagt om
sex symfoniska verk, varav dtminstone nigra, vid ndgot skede,
kallats f6r numrerade symfonier av sin upphovsman, men alla med
programmatiska undertitlar och mer eller mindre detaljerade
foreskrifter for deras uttolkning.

En symfoni, beskriven som nr 1, i E-dur, skrevs 1912-13. Att det
finns utrymme f6r en programmatisk tolkning av verket antyds av
att det var forsett med undertiteln Alles endet was entsteher — dter ett
citat frin Lenau. Denna programmatiska inriktning framhivdes
ocksi av recensenter vid uruppforandet.” Samridigr dr verker
fyrsatsigt, och de tre forsta satserna passar vil ihop med den
traditionella satsféljden — Allegro, lingsam sats och scherzo (ett
presto i 3-takt i detta fall). Finalen ir mer formellt komplicerad,
och ocksd den sats som ir i storst utstrickning programmatiske
betingad. Bergs inspiration skall ha kommit frin fartyget 77tanics
undergéng, vilket forklarar finalens 6desdigra avslutning, med den
medvetna distansering frin symfonins huvudtonart, E-dur, som
detta innebir. Med tanke pd den exklusivt subjektiva bas, som
dominerat program for instrumentalmusik inda sedan genrens
fodelse, 4r det inte forvinande att Bergs programmatiska
kompositioner dven av nira bekanta sigs som ett uttryck for den
egna personligheten. I en vidare bemirkelse 4r detta naturligtvis
odiskutabelt, pd si vis att ett musikaliske verk alltid i nigon
bemirkelse dr en aterspegling av den personlighet som fattat de
konstnirliga besluten. Samtidigt mirks dtminstone i detta verk ett
visst avstind mellan Berg och den efterhand mer uttalat

sjilvcentrerade Richard Strauss i Ein Heldenleben (1898-99) och

62. Broman, Per, Kakofont storhetsvansinne eller uttryck for det djupaste liv?,
Uppsala 2000, s. 147f.
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Symphonia domestica (1902-03), eller — geografiskt men inte
nédvindigtvis konstnirligt narmare till hands — Hugo Alfvén, som
ju antytt en nira anknytning mellan egna upplevelser och de olika
satserna i andra symfonin frin 1899.

Ett nytt verk av Berg som foreldg 1914 fick benimningen symfoni
nr. 2, men omnimns senare som symfonisk dikt.” Verket hade
redan frin borjan undertiteln Varde ljus!

”Symfonin” Arstiderna frin 1916 befinner sig in mer i grinslandet
mellan den fyrsatsiga abstrakta symfonin och programmusiken.
Fyrsatsigheten i verket sammanfaller forstds med de fyra drstiderna,
fran vir tll vinter, och symfonisk kontinuitet tycks prioriteras ligre
in stimningsmaéleri anpassat for var och en av dem.

Makter frin 1917 kallades vid uruppforandet i januari 1918 for
symfonisk dikt, men har senare, sirskilt efter en omarbetning som
uruppfordes 1942, gitt under benimningen symfoni, dock utan
numrering. Verket &tergdr tll de hogstimda och tungsinta
stimningarna frén de tidigaste verken, genom att de tva satserna
skildrar Mannen respektive Kvinnan, "icke i relation till varandra,

- . . . .. .. 64
utan var for sig som gestaltare av sitt liv, som bemistras av 6det”.

1918 foljde det verk som var resultatet av &verenskommelsen
mellan Atterberg och Berg om att bdda skulle komponera varsitt
mer ldttviktigt verk som inte skulle 6verstiga 20 minuters speltid.
Bergs komposition, som fick namnet Pezzo sinfonico, ir mycket
riktigt betydligt ljusare och enklare till sin karaktir och upplagd i
fyra klart 6verskidliga satser — vixelvis lingsamma och snabba.
Samtidigt som detta innebir att verket nistan kan ses som en

63. Ett vilmotiverat beslut enligt Lennart Hedwall, som for ovrigt talar om
verkets “osikra och ndgot patetiska hillning” och en "inte sirskilt »nordisk»
atmosfir”. Det ir frapperande att kopplingen mellan begreppet ”osikerhet” och
frinvaron av tydlig nationell tillhérighet fortfarande 4r 1983 associeras med
varandra. Hedwall, Den svenska symfonin, s. 260f.

64. Ibid. Hedwall kommenterar ocksd hur litt det 4r att gora sig lustig 6ver den
typ av allvarsmittade underliggande program som Berg anvinde sig av.
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renodlad symfoni, och en nirmast klassisk” symfoni dirtill, har
Berg forsett alla fyra satserna med undertitlar — de kallas
Drimmeri, Alvalek, Romans och Livsyra.

Det sista i denna rad av symfoniska verk av Natanael Berg fick
namnet 77ilogia delle passioni efter en dikt av Goethe. I enlighet
med titeln har verket tre satser, som tillkom 1918, 1922 resp.
1924. Ordet "passioni” syftar tydligen bade pa lidande och lidelse
— forsta satsen har mottot “Ett métt av lidande blir varje minniska
beskirt”, och gestaltar minniskans fortvivlade kamp, som 4r démd

. . » . . » 6
att inda i underkastelse under “det tunga 6det och déden”. ’

Andra satsen bir overskrifterna "Kirlekens passion och hatets” och
Forlatelsens gava”. Rubrikerna och deras innebord i musikaliska
paralleller pAminner en hel del om typiska schematiska bilder av
sonatformens utseende frin 1800-talets senare del och framét —
satsen inleds med glad, sdngbar musik som symboliserar kirleken,
fortsitter med ett olycksbddande tema, och i satsens mitt gestaltas
“brottningen mellan kirleken och hatet”, alltsi en symfonisk
bearbetning av dessa tvd motpoler. Mot satsens slut “undfir [...]
den 6dmjuka, forkrossade minniskan ’forlitelsens géva’, detta

»

underbara mysterium [...]”.

Tredje satsen bir ett motto frin Goethe: "Geb’ ihm ein Gott zu
sagen was er duldet”. Hir skildras religionen som en kraft som
formar ge en lidande minniska ett stéd i tillvaron. Med Bergs
intressanta formulering: "Religionen har skinkt honom fotfiste
och vingar pd en ging”.

Efter sex symfoniska verk som under loppet av drygt femton ar rort
sig mellan hogromantiskt expressive musicerande och mer
dekorativt illustrerande stimningsbilder, 4r detta en aningen
ovintad slutpunke f6r Bergs instrumentala skapande i stort format.
Bergs fortsatta skapande ger i ndgon liten utstrickning stod for
tanken att religionen faktiske fitt 6kad betydelse for tonsittaren.

65. Op. cit,, s. 262.
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Direkt efter Trilogia delle passioni foljde Bergs stora tonsittning i
oratorieform av Higa visan (1925), vilket i och for sig ir ett
egenartat val av text for en minniska som vill markera férdjupad
religiositet. Aven om det ir befogat att anta, att Berg anslutit sig till
den ridande tolkningen av Higa wvisan som primirt religios
brudmystik — som en symbolisk beskrivning av férhallandet mellan
Gud och minniska eller Gud och férsamling — snarare 4n som en
ren kirleksdike, dr just Hoga visan inte ett sjilvklare religiost
motiverat textval.

Den f6ljd av sceniska verk som foljde efter Hoga visan ger inte
intryck av att f6lja en konsekvent religids linje — operan Judith
(1931-35) gir tillbaka pd ett mer eller mindre bibliskt motiv,
Birgitta (1942) knyter an till religiosa motiv, vilket knappast kan
sigas om foregdngaren Engelbrekt (1924-28). 1 texthiftet till
PSCD721 antyds att Berg kontinuerligt inspirerats av Gamla
testamentet, vilket dr tvivelaktigt. Operan Leila ir en tonsittning
av Byron, de tidiga orkestersingerna Saul och David och Predikaren
(1907 resp. 1911) ir tonsittningar av texter av Gustav Froding, 13t
vara att de ursprungligen publicerades under rubriken Bibliska
Jfantasier i samligen Nya dikter. Engelbrekt hade viss framgéng vid
framforanden i Tyskland pd 1930-talet. En timligen hog grad av
identifikation mellan den svenske frihetshjilten och utpriglat
nationalistiska hjiltroller — med Hitlers roll som tysk fithrer som
yttersta manifestation — torde ha legat i luften under 1930-talet,
och oppet framhéllits i samband med f6restillningarna i Tyskland,
knappast utan tonsittarens kinnedom.”

Ture Rangstrom

I ljuset av Lindbergs och Bergs produktion kan det varav virt att
dterkomma till, att Rangstroms fyra symfonier faktiske dr
numrerade symfonier, otvetydigt namngivna som sidana, dven om
de ocksd alla fyra har undertitlar. I motsats till de forras verk,
fordelar sig Rangstroms symfonier ndgot jimnare &ver hans

66. Erich Prieberg, Musik der NS-Staat, Frankfurt am Main 1982, s. 302.
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verksamma tid — de dr komponerade 1914, 1919, 1929 resp. 1936.
Diremot placerar de sig alla genom programmatiska undertitlar,
som i storre eller mindre utstrickning 4r menade att vigleda vid
lyssnandet, nirmare Bergs symfoniska produktion in ett mer
abstrakt symfoniskt ideal. Formella idiosynkrasier ir sillan
dominerande inslag, dven om Rangstroms kompetens som
orkestertonsittare, inte minst vad giller formell gestaltning, varit
foremal for diskussion i flera sammanhang. Rangstrom anvinder
ofta klassisk terminologi i egna kommentarer f6r att beskriva det
formella forloppet i sina symfonisatser — den symfoniska
satsféljden, och det grundliggande monstret i sonatformen
dberopas genomgdende. Samtidigt gir sddana beskrivningar sillan
lingre dn dessa fundamentala begrepp: ett forsta, rytmiske mer
markerat och aktivt avsnitt dr "huvudtema”, en lyrisk, mjukare
instrumenterad dirpd foljande del utgor “sidotema”. Med tanke pa
Rangstroms tidiga avvisande av kontrapunkten som arbetsfilt, ar
det  kanske inte Overraskande att det han  kallar
“genomforingsavsnitt” 1 de tidigare verken knappast innebir
tematiskt eller motiviskt arbete, eller nigon kontrapunktisk
sammanvivning av olika temagrupper. I den man dess anknytning
till temagrupperna alls 4r aktuell utéver rena stimningsligen, gir
genomforingsavnittet ut pd en renodling av och konfrontation
mellan de tvd@ huvudsakliga karaktirstyperna i sonatsatsschemat.
Detta schematiska frhallningssitt férindras nagot, kanske genom
okande erfarenhet och en mer reflekterad instillning till symfonisk
form, i de tva senare symfonierna.

Med tanke pd Rangstroms omedelbara programférklaring som “arg
ung man”, och hans stillningstagande mot svenska foregingare,
kan det kanske verka ovintat att det finns intressanta paralleller
mellan Rangstrom och Peterson-Berger just i samband med deras
respektive symfonier. Peterson-Bergers forsta symfoni, Baneret,
fungerar liksom efterfoljaren Sunnanfird som ett slags konstnirligt
manifest. Detta sker frimst genom de olika satsernas undertitlar
och tonsittarens kortfattade utliggning av deras innebord.
Samtidigt ir avsikten alldeles uppenbart inte att tonspraket i sig
skall dra 6gonen till sig som alltigenom nytt. Med tanke pd
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Peterson-Bergers konsekventa estetiska linje, som den framstir i
musikkrittk och  annan  skriftlig  verksamhet, dr  det
anmirkningsvirt att han inte bara kritiserats for bristande
hantverkskunnighet vad giller komponerande i stérre format, utan
dven for stilistisk ojimnhet — dvs bristande medvetenhet om olika
nivier i musikaliskt uttryck.” Rangstrém har forvisso mort kritik
for bristande hantverkskunnighet, men klandrandet av Peterson-
Berger for grundliggande satstekniska brister eller felande stilkinsla
har inte nigon direkt motsvarighet dir. Snarare ligger kritiken pé
en mer Overgripande nivd — Rangstroms kritiseras mer
genomgdende for formella brister. Den inflammerade frigan om
Peterson-Bergers symfonier och deras kvaliteter skall inte
diskuteras mer ingéende hir. Avsikten ir inte heller att, likt Gereon
Brodin i en berémd artikel frin 1947, avge ett slutomdéme om
vilka symfonisatser som “héller mdttet”, vare sig hos Peterson-
Berger eller Rangstrtim.68

Situationen ir sd gott som densamma i Rangstroms f6rsta symfoni,
August Strindberg in memoriam (1914), och den andra, Mitt land
(1918). Sadana paralleller 4r forvisso vanskliga och riskabla att dra
alltfor langt, inte bara utifrin det specifikt personcentrerade
avstaindet mellan Rangstrom och Peterson-Berger, utan i detta fall
dven genom generationsavstdndet. S antyder t ex hela tanken pa
en “Strindbergsymfoni” Rangstroms sympatier i samband med
Strindbergsstriden. I det sammanhanget, om inte forr, ir det troligt
att Peterson-Bergers sympatier skulle ha hamnat pid den andra
kanten. Men samtdigt foreligger si méinga principiella
overensstimmelser mellan Rangstroms och Peterson-Bergers
debutsymfonier att det 4r svart att bortse frin dem.

Rangstroms program ir helt 6versikdligt — han talar om den
fundamentala skillnaden mellan musik och text just i forhéllande
till skildringsformagan. Satstitlarna, Jisningstid, Legend, Trollruna

67. Lennart Hedwall, Den svenska symfonin, s. 212-222.
68. Gereon Brodin "Vad ir sanning om P.-B.:s symfonier?”, Musikviirlden 1947
nr 4. Jfr Hedwall, ibid.
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och Kamp, skall anknyta till Strindbergska “forestillningsvirldar”,

. o o [t " . 69
men ~innehdllet torde std f6r uppphovsmannens rikning”.

Rangstroms egen formbeskrivning 6ver forsta satsen bygger pd den
traditionella indelningen i huvud- och sidotema, och hela satsen
skall forstds som en "6verskddlig sonatform”. Betydelsen av denna
bor inte 6verdrivas - Helmer talar om forsta satsen som en fri,
rapsodisk fantasi ver tvi motivgrupper”.” Det ir ocksi svart att
finna ndgon konsekvent tillimpning av det inledande
“mottomotivet”, som utgdr en sliende musikalisk gest som
inledning. Ackordféljden ciss-moll/c-moll/A-dur som flimrar f6rbi,
antyder en i mediantisk riktning utvidgad harmonik, men det ir
tydligt att detta inte dr en tematisket eller motivisk kirna, utan
framfor allt menad som en appell - Rangstroms frimsta prioritet dr
den linga, uttrycksfulla linjen i det féljande huvudtemat. Det ir
kanske mest givande att se motivet som en mer generell markering
av att verkets upphovsman tar sig harmoniska friheter, men att
dessa inte kommer att innebira ndgot brott mot traditioner vare sig
for traditionell harmonik, eller for musikalisk arkitektur i storre
format.

Peterson-Bergers symfonier foljde en linje med narrativa temata,
ibland med [6s sjilvbiografisk anknytning —  subjektets
bildningsresa till sydligare trakter i symfoni nr 2, Sunnanfird, bide
kan och bér ses som en utliggning av tonsittarens estetiska
program, idven om det gestaltats som absolut musik med
programmet som stod. Rangstroms andra symfoni, med
undertiteln Mitt land, utvecklar och fordjupar dven den ett 16sligt
sjilvbiografiskt program. Att de tre satserna har undertitlar, och
fungerar illustrativt, fortar inte det faktum att de 4r tinkta att
skapa formell balans genom satsféljden snabb — lingsam — snabb
(med ett scherzo inspringt i den lingsamma mittsatsen). Nigon
grundliggande skillnad i forhdllningssittet till symfonisk form
foreligger inte mellan Mizt land och Strindbergssymfonin. Det ir

69. Rangstroms forord i partituret.
70. Axel Helmer, Ture Rangstrom, s. 99.
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dessutom fulle mojligt att betona den rent kronologiska
kontinuiteten i Rangstréoms skapande, och se andra symfonin som
en fortsittning av hans arbetssitt i mindre verk vid denna tid, t ex
skadespelsmusik.” I motsats till forsta symfonin ir elementet av
konfrontation mellan kontrasterade temata mindre betydelsefull,
eftersom huvudtemat dominerar si gott som hela férsta satsen.
Detta innebir samtidigt att ett nigot repetitivt drag blir mirkbart,
bide med avseende pd formen som helhet och i dess enskilda delar.
Med tanke pd det underférstidda programmet forgdnar det
papekas, att Rangstrom inte anvinder sig av folkmusikaliska inslag
for att dstadkomma en nationell forankring. Aven om en
anstrykning av modalitet kan ge ett arkaiserande intryck, och
associationerna kan gd till annan musik med patriotisk inriktning,
foreligger det inte ndgon konkret forankring av det nationalistiska
programmet i form av folkviseanknytning, vare sig i form av citat
eller allusioner.” Anknytning till folkmusik hos Peterson-Berger ir,
trots att begreppet dr centralt hos denne, inget okomplicerat
kapitel. Det beror pd den mycket specialiserade innebérd Peterson-
Berger ligger i begreppet. Trots jojkarna som anvinds som
tematiskt material i tredje symfonin ir folkmusik som begreppet
vanligen uppfattas — anknytning till spelmansrepertoar, folkvisor
eller annan gehorstraderad repertoar — inte nigot stilistiske viktigt
inslag hos Peterson-Berger.

Peterson-Bergers rad av symfonier fortsatte med en skildring av
Stockholm (symfoni nr 4, Holmia, 1929) och den betydligt mer
indtvinda sista symfonin Solitudo (nr 5, skriven efter flyttningen
till Froson 1932-33), varav den forsta kanske blivit den mest
kritiserade av alla hans symfonier. Rangstroms grundliga avrittning
av detta verk i samband med uruppférandet markerar ett slags
offentlig slutmanifestation av den langvariga fiendskapen dem
emellan. Informellt tycks Atterberg och Rangstrom ha diskuterat
mojligheten att Peterson-Berger skrivit en symfoni for Columbias
Schuberttivling 1928, och inte vigat offentliggora den efter att en

71 . Op. cit,, s. 187
72 . Ibid.
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jury med Rangstrom som medlem, rankat Atterbergs sjitte symfoni
hogre. For detta skulle tala bide Peterson-Bergers ovanligt starka
raseriutbrott i en recension av Atterbergs symfoni (dven om P.-B.s
utbrott mot Atterberg varit ovanligt starka i flera &r) — han skulle
helt enkelt ha varit en dalig forlorare! — och Holmias pafallande
klena karaktir som symfoni betraktad. Andra bedomare har
kommit till olikartade slutsatser i férhallande till Peterson-Bergers
symfoni. Hedwalls inte helt avvisande tolkning av symfonins niva
antyder att tonsittarens symfoniska pretentioner inte varit allvarligt
menade, och att Peterson-Bergers Stockholmsbild fungerar
utmirke som en svit av underhillningskarakeir. Det forefaller som
om Peterson-Berger hir givit avkall pd eventuella ambitioner att
skriva musik som skulle falla under karakteristiken ”symfonisk”, till
formin for ett mer informellt tonsprak. Solitudo har diremot
jimforts med Hugo Alfvéns femte symfoni, bide genom att utgéra
en slags slutsummering av tonsittarens verksamhet, och genom en
ganska péfallande ojimnhet. Bida verken innehiller nigot av
respektive tonsittares starkaste musik och betydligt svagare
partier.”

Rangstroms tredje symfoni, Sdng under stjirnorna (1929), beskrivs
ofta som hans mest lyckade, just dirfor att tonsittaren lyckats med
att kombinera de drag som ligger nirmast till hands for honom, d
v s linga, singbara linjer, och ett associativt eller additivt
forhallningssite till form, med ett helhetsgrepp om den stdrre
formen.” Verket skulle dirigenom uppni en lyckosam avvigning
mellan de specifikt rangstromska musikaliska prioriteterna och ett
generellt symfoniske skrivsitt.

Aven om Rangstrom sjilv, for att framhiva den traditionelle
vedertagna symfonins formbyggnad, valde att betona de
traditionella fyra satsernas motsvarigheter i fyra stora formdelar, si

73. 1 ovannimnda artikel, godkinner Gereon Brodin tvd av satserna i So/studo.
Att ingen av symfonierna behillit ndgon plats pa repertoaren siger inte mycket,
med tanke pd hur sillan svenska symfonier spelas éverhuvudtaget. Gereon
Brodin ”Vad ir sanning om P.-B.:s symfonier?”, Musikviirlden 1947 nr 4.

74. Helmer, Ture Rangstrom, s. 310-323.
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ligger minst lika mycket av framgingen med Sing under stjirnorna
i att ensatsigheten bildar en 6vertygande helhet. Hirvidlag ligger
det en viss betydelse i, att Rangstrom lagt ner avsevirt mycket mer
arbete in tidigare pd de Overledande passagerna mellan
formdelarna. I motsats till vad som var fallet i den forenklade
synen pa sonatform som priglade de forsta tvd symfonierna (enbart
konfrontationen mellan ett motsatspar, huvudtema och sidotema),
tillkommer hir en ny dimension av kontinuitet och enhetlighet
genom en hel sats, 1t vara att den fortfarande bygger pa
konfrontationen mellan tvi temagrupper.”

Om Rangstroms tredje symfoni har beskrivits som ett mycket
personligt, lyriske verk, dr hans fjirde, Invocatio for orgel och
orkester (fullbordad 1943), desto mer utitriktad och larmande.

Verkets forsta tva satser, ett kort Preludio och en toccata som bir
den karakteristiskt ordglada  féredragsbeteckningen  Allegro
arrabbiato, utgick frin ett par orgelstycken som Rangstrom
instrumenterat f6r orkester. De foljs av ett intermezzo, Allegretto
malinconico, som utan tvivel dr tinkt att fungera som kontrast och
vilopunket efter de timligen ljudstarka och krivande forsta tva
satserna. Detta leder dock till ett stimningsbrott som har
uppfattats som ett problem med verket. I den huvudsakligen
laingsamma fjirde satsen, Recitativo ed arioso, dterfinns undertitelns
’3kallan”. Lingre dn de tre forsta satserna tillsammans, och
pendlande mellan indtvind, nirmast grubblande stimning och
enstaka utbrott, dr den verkets kirna och tyngdpunke. Finalen, den
femte satsen, avrundar helheten med retorisk effektivitet — den ir
rubricerad Grave, presto ed largo maestoso.

I Rangstroms fjirde symfoni finns en grundliggande méngtydighet
i forhillandet mellan satsféljden och den vedertagna klassiska
symfoniska formen, inte olik den i Mahlers femte symfoni, som ger
intryck av att vara foljden av ett medvetet spel med spinningen
mellan fastlagda konventioner och fritt, associativt musicerande,

75. Ibid.
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och med den stérre formsikerhet som foljer av storre erfarenhet
som symfoniker. Det ror sig om en parallell och ir inte friga om
nigon overensstimmelse i stilistiskt avseende, dn mindre om nigot
inflytande frin Mahler. Eftersom Rangstrom som musikkritiker
var konsekvent avvisande mot Mahler som tonsittare, 4r det ocksi
tveksamt om han personligen skulle formétt uppfatta en abstrake
parallell i forhéllningssittet till symfonisk form, alldeles utan att ga
in pd stilistiska egenskaper.

De tva forsta satserna speglar i miniatyrformat forhéllandet mellan
Mahlers tvd motsvarande satser — de kan ses som lingsam
inledning och forstasats i sonatform, men ocksd som en helt egen,
ny satsordning. Samma kritik om stimningsbrott som riktats mot
Rangstroms intermezzo har kommit pd tal i samband med Mahlers
tredjesats — i Mahlers fall har man t.o.m. hivdat att den kunde
hora till en helt annan symfoni.”” Rangstrom har diremot ingen
motsvarighet till den siregna formella innovationen hos Mahler,
ddr tematiskt material presenteras och bearbetas i tvd olika satser
(adagiettot och finalen). I Invocatio dstadkoms med timligen enkla
medel intryck av cyklisk form — material frin forsta satsen tas upp
pa nytt.

Avsikten med Mahlerparallellen ir inte att antyda att Rangstrom i
sin sista symfoni nir upp till en kontinental nivd, eller att hans
symfonier skulle befinna sig i nirheten av Mahlers i konstnirlig
betydelse. Jimférelsen ir principiell och bér inte dras for lingt,
med tanke pd det trettiodriga avstindet mellan /nwvocatio och
Mahlersymfonin, och pd Rangstroms redan nimnda djupa och
konsekventa motvilja mot Mahlers tonsprik.”

Diremot #r parallellen anvindbar for att understryka det
pafallande att Rangstrom i sin sista symfoni faktiskt borjar nd en
position dir en spinning skapas mellan 4 ena sidan det personliga

76. Floros, Gustav Mahler. The Symphonies, Pompton Plains and Cambridge
1993, s. 149-154 inkl. ref.
77. Helmer, Ture Rangstrom, s. 63.
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och sirpriglade (eller till och med egensinniga eller
idiosynkratiska), och de vedertagna konventionerna for symfonisk
form & den andra. Denna spinning betingas inte bara av
tonsittarens bristande teknik och schematiska formuppfattning,
utan ger intryck av att utgd frin okande sjilvsikerhet och en stérre
forstdelse for betingelserna for komponerande i stérre format. Om
detta resonemang godtas, skiljs i sd fall Rangstroms och Peterson-
Bergers vigar, med en forhojd stringens i det symfoniska
forhillningssittet hos Rangstrom — dven om det infaller f6rst i hans
senare verk i genren, och inte avsitter nigot ytterligare resultat
under det knappa decennium som &terstod av hans liv.

I vilken utstrickning samtida musikkritik uppfattat nigra sidana
dimensioner av utveckling hos Rangstrém ir inte alldeles klart. Att
det funnits en beredvillighet att acceptera Rangstroms egenart
dtminstone bland positivt instillda bedémare framgér av Atterbergs
karakteristik av honom. Men en erkinsla av Rangstrom som
egensinnig konstnir behover inte innebdra att hans position
analyseras eller sitts i ett stdrre perspektiv. Att erkinna hans
personliga egenart kan till och med innebira en tendens mot
marginalisering av hans betydelse, di experimenterande och
ifrdgasittande av normer kan férklaras bort enbart med hinvisning
till tonsittarens idiosynkrasier, oavsett deras betingelser 1 6vrigt.

Med tanke pd huvudresonemanget i detta avsnitt, huruvida det
foreligger nigon samstimmighet omkring en "ungsvensk symfoni”,
och om den kan beskrivas med négra generaliserade termer eller
begrepp, dr det intressant att se nirmare pd Kurt Atterbergs
uppfattning av Rangstroms sista symfoni. /nvocatio uruppfordes i
sin forsta version 1936, varvid flera, bland annat Atterberg,
kommenterade att symfonin kidndes “ling”. Med tanke pd att
speltiden inte dr mer 4n en dryg halvtimme for verket som helhet
miste detta tolkas som en invindning antingen mot
koncentrationen i verket, dess formella uppliggning eller helt
enkelt tonspriket. Efter en ganska omfattande revidering
uppfordes symfonin igen i november 1943. Vid detta tillfille fick
den mer odelat berdm av Atterberg. Typiskt nog hade Atterberg
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under mellantiden varit en avgorande kraft for att beskira
Rangstréoms ursprungliga konception — pd vinnens inrddan hade
andra satsen i symfonin strukits helt.

KURT ATTERBERGS SYMFONIER

Den ungsvenske symfonikern

De numrerade symfonierna dominerar Kurt Atterbergs
verkforteckning pa ett helt annat sitt an vad som ir fallet med de
ovriga tre. Detta beror allmint pd hans storre intresse for
orkesterverk i stort format dn for kammarmusik och singer, och
mer specifikt pd hans mer konsekventa inriktning pa
symfonigenren. Istillet for de symfoniska dikter som figurerar
relativt frekvent i de dvrigas verkforteckningar, dterfinns hir (med
vissa undantag) verk med mer abstrakta titlar — konsertuvertyren
opus 4, samt konserter for violin, cello respektive piano frin 1913,

1922 resp. 1927-35.

Aven nir det giller en grov kronologisk ram ir forhillandena
annorlunda for Atterberg 4n for de tre 6vriga. Hans nio numrerade
symfonier spanner dver en storre del av den aktiva karridren, som
ddrdill i sin helhet ir lingre in ndgon av de andras: Det forsta
verkliga genombrottet, som samtidigt markerade borjan av hans
hogre musikstudier, skedde med framférandet av den forsta
symfonin 1910, och ett sista bittert utfall mot en omvirld som
forindrats tll oigenkinnlighet och till synes gick mot sin
underging, gjordes i form av den nionde symfonin, Sinfonia

visionaria (1955-56).

Faktum ir dock, att Atterbergs till synes homogena och stabila
ricka av symfonier ind3 ir en pafallande brokig skara. Om normen
for en symfoni forutsatte formell slutenhet, en specifikt symfonisk
prigel (i motsats till generell orkestral kompetens) och girna nigon
form av sammanhillning eller &tminstone kontinuitet mellan
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satserna, och dirtill ett underforstdtc krav pad konstnirlig
originalitet eller individualitet, s& finns det komplicerande drag i
flera av Atterbergs verk.

Samtidigt som Atterberg med viss regelbundenhet dterkommit till
symfonigenren, har man i olika sammanhang valt att gruppera
hans symfonier pa olika sitt, utifrin skilda forutsiteningar. Aven
om den forsta dr ett ungdomsverk, dr det tydligt att Atterberg valde
att se den som ett "godkint” verk. I efterhand 4r det inte litt att
avgbra om detta beror pd ett sirskilt kinslomissigt band till
genombrottsverket som fick honom att &verse med eventuella
brister, eller om det faktum att det internationella genombrottet
kom omgdende efter dess tillkomst kan ha lett honom till
uppfattningen att han dirigenom kunde pavisas vara “fullird”
redan frin starten av sin karriir.

Bo Wallner valde i ett sammanhang att dra en grins mellan de
tredje och fjirde symfonierna med motiveringen att den senare ir
forsta tillfillet ddr Atterberg anvinder sig av folkldtar som birande
tematiskt material.”® Detta kan diskuteras, med tanke pé att dven
symfoni nr 3, Vistkustbilder, anvinder en vistgotsk lat, 1at vara
ordentligt omarbetad av tonsittaren, och att bruket av linade
folkmelodier efter den fjirde symfonin inte dterkommer forrin i
den dttonde symfonin. Om man istillet viljer att se ett nytt drag i
den mer kompakta form och koncisa presentation av det tematiska
materialet som anvindningen av folklitarna f6r med sig, fir man
samtidigt ta med i berikningen att Atterberg &tervinder till
egenkoncipierat tematiskt material och mer expansiva dimensioner
i sina tre dirpa f6ljande symfonier.

I rent kronologiskt hinseende ligger de forsta tvd symfonierna —
komponerade 1910 resp. 1911 — nira varandra. De tre foljande
kommer i regelbunden foljd nagot senare — 1916, 1918 och 1922
— och den sjitte kommer dnnu nigot senare, 1928. Sjunde och
dttonde ligger nira varandra i tid — 1942 resp. 1944 — medan den

78 . Bo Wallner, kommentar till skivinspelningen p&d Musica Sveciae, CAP1250.
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nionde stdr i ensamt majestit mer in ett decennium senare. En
preliminir indelning kunde placera de forsta tre symfonierna som
tidiga genombrottsverk, den fjirde som ett ndgot mindre
omfingsrikt och mer avslappnat stycke vid tiden f6r bérjan av
Atterbergs karridr som musikjournalist, men likafulle (tillsammans
med de femte och sjitte symfonierna) en fortsittning utifrdn
principerna i de tidigare. De 6vriga symfonierna har var och en sitt
intresse for den belysning de ger av Atterbergs gradvis forindrade
roll i musiklivet. De ger ocksd olika perspektiv pd hans estetiska
utblick. Deras tillkomst infaller dock nir Atterberg inte lingre kan
ses som en sjilvklar stjdrna i europeiske eller ens svenskt musikliv.

I sjdlva verket tycks de flesta som dgnat sig at Atterbergs musik vara
overens om att en generell hojdpunke ligger ganska tidigt i hans
karridr — inte bara med avseende pd alla tinkbara yttre tecken pa
framgéng; ofta antyds att det dven giller med avseende pa verkens
kvalitet — och oenigheten handlar enbart om var de forsta tecknen
till nedging i olika avseenden bérjar synas. I receptionen pa
kontinenten idr det mojligt ate hitta skeptiska roster i forbindelse
redan med femte symfonin.” Samtidigt fortsitter respekefullheten
att vara stor gentemot Atterberg under mellankrigstiden — alldeles
bortsett naturligtvis frin Peterson-Bergers systematiska avrittning
av samtliga Atterbergsymfonier dtminstone frin och med detta
verk. Sjitte symfonin blev féremal f6r en del samtida kritik som
delvis kan ha berott pa ren missunnsamhet efter att verket vunnit i
Columbias stora Schuberttivling. Men dven mer distanserade
betraktare finner tecken till att Atterberg faller tillbaka pd gamla
grepp, och att verket inte vertygar pd samma sitt som de tidigare.
I receptionen av sjunde symfonin ligger 4n mer tydliga tecken pa
att Atterbergs musik inte lingre befinner sig i zenit. Med attonde
symfonin kommer ett skede di Atterbergs musik blir mer en
angeligenhet for amatérorkestrar 4n fér mer prestigefyllda

79. I en recension i Neue Preussische Zeitung 1923-01-08 talas det i forbilndelse
med femte symfonin om att “es nur noch an strafferer Konzentration fehlt”, och
att tonsittarens ofta originella infall alltfor snabbt uppléses i det mindre
egenartade. Aven om tonfallet ir respektfullt, mirks en kontrast mot de tidigaste
recensionerna av Atterbergs musik i Tyskland.
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sammanhang; i samband med den mer omfingsrika nionde
symfonin blir frigan om musiken kommer till svenskt uppférande
overhuvudtaget. Atterbergs Sinfonia visionaria uruppfordes i
Helsingfors 1956, men refuserades av Konsertforeningen i
Stockholm och har inte framforts dir.”

Forsta symfonin: Ungdomsverk och tidiga framgéangar

Den forsta symfonin ir alltsi tidig, pd intet vis utesluten ur
verkforteckningen dir den stir som opus 3. Men samtidigt 4r den
odiskutabelt ett mycket tidigt verk, skriven som den var under
perioden 1908-1910 och pd god vidg mot att bli fullbordad innan
Atterberg togs in vid Stockholms musikkonservatorium f6r en pé
deskilliga sitt  frustrerande studietid under Andreas Hallén.
Symfonin ir fyrsatsig med den konventionella férdelningen, och av
relativt ambitiost omfing. Med tanke pad tonsittarens ringa
erfarenhet av komposition och verkets format (speltiden ligger runt
40 minuter), 4r den en anmirkningsvird prestation.

Atterbergs egna ord om symfonin ir fascinerande genom hans
rittframhet rorande influenser och péverkan, samtidigt som han
egentligen inte siger ett ord om sin egen uppfattning eller berér
frigan om originalitet i konstnirlig verksamhet, vilket forefaller
vara det omrdde dir det finns problem.

Han framhiller att han avslutade symfonin “helt enligt egna
intentioner” i borjan av december 1910. Det 4r intressant att ta del
av hans egen redogérelse f6r det fortsatta arbetet med symfonin,
och kanske frimst hans uppfattning om verkets karakeir.

80. Atterbergs 80-irsdag hogtidlightlls med ett framférande av symfonin i
Malmé. Ett andra svenske framférande, dll minne av tonsittaren som just
avlidit, dgde rum i Géteborg 1975. Se Jakobsson, Kurt Atterberg, s.167f och
214f.
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I augusti-september 1911 pinade jag mig sjilv och min omgivning i
fjorton dagar med att arbeta om sjilva huvudtemat med bibehéllande
av rytm och karakdir, varpd jag skrev om finalen.

Jarnefeldt dirigerade Hovkapellet i en genomspelning av scherzot
ur denna symfoni — enligt Atterberg en “stor men pinsam dag”,
beroende pd bristfilliga forberedelser. Ett mer gediget framforande
av symfonin idgde rum 10 januari 1912 i Goteborgs
Orkesterférening. Programmet inleddes med Konsertuvertyr nr 2
av Oskar Lindberg, som sjilv dirigerade sitt verk. Dirpa fsljde
forsta satsen ur en symfoni av Natanael Broman och densammes
Fritjof och Ingeborg, och slutligen Atterbergs uvertyr i a-moll op 4
och h-mollsymfonin. Att det var friga om idel nyheter framgick av
programbladet, som informerade om att "Samtliga kompositioner
uppfores for forsta gangen offentligt”. Symfonin spelades igen vid
en symfonikonsert i Goteborgs Orkesterférening 13 mars. Tre
dagar tidigare hade Atterberg dirigerat sin uvertyr i a-moll op 4 i
ett program som i 6vrigt omfattade uvertyren till Figaros brollop,
Griegs svit Fra Holbergs tid och tvd orkesterutdrag ur Wagners
Ring: Waldweben ur Siegfried och Valkyrieritten.

Symfonin spelades si vid en skandinavisk musikfest i Stuttgart
1913. Inf6r detta tillfille underkastades den “viss revision” av
tonsittaren. 1924 trycktes verket av av Breitkopf & Hirtel.
Atterberg tog tillfillert att ge sig pd “ytterligare revision”.
Avslutningen av  denna redogorelse 4ir mdahinda ndgot
overraskande: "Trots alla nimnda revideringar 4r symfonien till sin
karaktir helt produkten av den 21-234rige teknologen.” Atterberg
radar ocksi wupp inspirationskillorna till symfonin, som
underforstate dr tydligt horbara stilistiska influenser: “Intresset for
Brahms, som di var en nistan okind storhet i Stockholm, ir
patagligt.” En del harmoniska detaljer i ett par av satserna
orsakades tydligen av "tllfillig inklination for Max Reger”. Men
influenserna pd den unge Atterberg slutar inte med denna nigot
uppseendevickande kombination. ”Scherzots figurverk har
Limminkiinen [sic] till inspirationskilla” medan finalen torde
brés pa den slaviska musiken”.
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Atterbergs lakoniska uttryckssitt r inte alldeles enkelt att forhalla
sig till. Ifall han genom sin forsikran om att arbetet ir ett
ungdomsverk — “helt produkten av den 21-23arige teknologen” —
markerar ett visst avstdndstagande frin verket, férklarar det att han
inte soker kvalificera den brist pd originalitet som framtonar. Att
rada upp forebilder som for eftervirlden framstdr som timligen
olikartade bidar inte gott for symfonins status som sjilvstindigt
konstverk. Problemet dr bara att Atterberg aldrig uttryckte sig
sirskilt mycket ordrikare, och ytterst sillan gick in pé estetiska
sporsmal. Ofta, inte bara i samband med recensioner av ny musik,
ifrigasitter han framdtskridandet som princip. Inte lingt darifrin
ligger ocksd ett ifrigasittande av virdet av tekniska kunskaper
inom musik, utéver en grundliggande kompetens. Foljaktligen
hade han ett mycket sakligt f6rhallningssitt till kompositioner och
till kompositionsteknik, som kanske kan forklara hans redoggrelse
for forsta symfonin. Rent pragmatiska forutsittningar kan allesd
forklara det 1 grunden oproblematiska forhéllander il
ungdomsverk, som kan verka timligen frimmande idag. Ett verk
som fungerar, alltsd dr verkningsfullt i ett konsertsammanhang, gor
det alldeles oavsett eventuella osjilvstindigheter.

Atterbergs symfoni i h-moll tycks 6verlag has gjort ett vitalt intryck
vid tidiga framf6randen, dven pd personer hos vilka det inte ir
sjalvklart att forvinta en positiv foérhandsinstillning.  Vid
musikfesten i Stuttgart 1913 nirvarade Julius Rabe, som levererade
en dyster bild av den tyska musikens situation i en rapport for
svensk press: "Kvalitativt 4r den tyska musiken betinkligt mager.
Efter Brahms och Bruckner [..har det] icke skrivits en tysk
symfoni [som] kunnat vicka ndgot djupare och varaktigare intresse
— Mahlers symfonier iro knappast symfonier i egentlig mening.”™

Mot detta trista tillstdind stillde Rabe skandinaviska nyheter som
spelades i Stuttgart. Carl Nielsens tredje symfoni och Atterbergs
symfoni i h-moll ingav férhoppningar. Atterberg beméttes med

81. Kronika i SvD 1913-08-04.
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sympati: “hans patos ir icke svulstig och bombastisk [sic], hvilket
den moderna germanska musiken litt forfaller till.” Tonsittarens
dlder och det faktum att symfonin var hans forsta leder forstis
naturligt till en annan bedémning 4n vad som blivit fallet med en
mogen konstnir. ”S& mycket dr emellertid sikert: Atterberg ir en
individualitet att rikna med.” Att en ung svensk gjort s vil ifrin
sig utomlands vickte en viss uppmirksamhet — exempelvis
citerades Rabes omdéme om Atterberg av Géteborgs Handels- och
Sjofartstidning 12 augusti.

Konsolidering av framgangarna

Symfoni nr 2, som f6ljde direkt efter den férsta, var ursprungligen
en mer originell och sjilvstindig formell konception, i tvé satser,
dir den forsta fyller funktionen av sonatform, den andra
kombinerar i sig lingsam sats och scherzo, med en slutstegring som
var tinke att fungera som en finalkulmen. Denna finalverkan var
dock uppenbarligen inte tillricklig. Nir symfonin i denna
tvésatsiga form uruppfordes i Goteborg 1912, uppfattades den pa
sina héll som ett ofullstindigt verk.

Det dr intressant att Atterberg tog till sig denna kritik i sddan
utstrickning att han gjorde ett ganska kraftigt ingrepp i sin
ursprungliga plan. Det dr ocksd talande, att hans atgird for att
motverka upplevelsen av retorisk otillricklighet i verkets slut blev
timligen drastisk — han komponerade helt enkelt en sats till, som
utgdr en med all 6nskvird emfas genomférd slutstegring for hela
verket. Att denna sista sats faktiskt upplevdes ha givit den
onskvirda finalfunktionen, och inte kritiserades som en tom
tillbyggnad eller en rejil antiklimax efter den ursprungligen
avsedda slutpunkten, vittnar om att Atterberg loste uppgiften med
en viss skicklighet. Om Atterbergs férsta symfoni vittnar om
framging trots ganska bristfillig skolning, si torde andra
symfonins frimsta lirdom f6r tonsittaren ha blivit behovet av stor
tydlighet i alla avseenden, och girna en titare anslutning till
konventioner. I varje fall uppmuntrade uppenbarligen inte arbetet
pa andra symfonin till en experimentell eller spekulativ hallning till
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komponerandet; snarare befists en strikt pragmatisk hallning dr
den direkta verkan har hog prioritet.

P.-B. skrev i en recension av andra symfonin: ”[Atterberg] har utan
tvivel dnnu en ritt ling vig att gd tills han ndr full klarhet och
konstnirlig medvetenhet om sig sjilv — det forefaller nir man
lyssnar till hans verk som méste han komponera, sammansitta
[kurs. original], mycket dnnu, skriva av sig den virsta romantiska
sensationsklidan, innan han blir det bista han kan bli.” P.-B.s
slutomdéme blir and4 att andra symfonin ir en relativt klar och
formsiker tondikt”.*”

Ett knappt ar senare, i november 1915, stod andra symfonin for
Atterbergs dittills storsta framging 6ver huvud taget di den
spelades i Hamburgs Philharmonisches Gesellschaft 8 november.
Symfonin fick inleda det ndgot egendomliga programmet, som
fortsatte med Liszts andra pianokonsert och, efter paus, Beethovens
Korfantasi och Uvertyren till Wagners Miistersingarna i Niirnberg.
Svenska Dagbladet kunde beritta om “en vacker seger for svensk
tonkonst” och citerade signaturen W M i Hamburger
Fremdenblatt, som ignat sivil symfonin som dess upphovsman
stort intresse i en recension.”. En kontroversiell punke i Atterbergs
symfoni var bruket av piano istillet f6r harpa, som ifrigasattes pd
flera hill, men av den tyske recensenten betraktades som ett
omsorgsfullt val for att uppnd den 6nskade klangverkan. Bruket av
piano, ett riskabelt grepp i romantisk instrumentation med
avseende pd klang och balans i orkestern, forblev for ovrigt
uppenbarhgen ett tema for Atterberg, som tog upp det lingt senare
i sin ndgot krialiknande bok om hantverksaspekterna vid
partiturskrivning och dirigering. Dir dr han forvinansvirt string
mot anvindningen av pianot i orkester. Samtida kritiker tycks
egentligen inte ha upplevt instrumentet som ett problem i den
andra symfonin. William Seymer, som sig andra symfonin frimst

82. DN 1914-12-12.
83. SvD 12 nov 1915-11-12 resp. Hamburger Fremdenblatt 1915-11-09.
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som landskapsmélning, har inga problem med pianot. I symfonin
dr det "ett piano for att framstilla aftonklockornas klang”.

Anmirkningsvirt dr ocksd omtalandet av Atterberg sjilv i samband
med de tyska uppforandena, alltsd som person. Han beskrivs som
“ein schlanker junger Mann mit jenem germanischen Blondthaar,
das aus Deutschland fast verschwunden, jetzt als im besonderen
schwedisch bezeichnet wird.” Atterberg karakteriseras alltsd av en
uppskattande recensent rent rasmissigt (alltsid i gingse jargong)
som egentligen germanisk, endast i och med tidens forfall exotisk.
Utan en djup fortrogenhet med stilistiska nivder i tysk musikkritik
dr det svart att avgora hur dominerande eller marginellt detta grepp
var. Men det kan framhéllas, att i detta fall sammanhinger en
uppskattning av Atterbergs musik med en konservativ hallning.

5 november 1916 framférdes symfonin igen, dirigerad av Georg
Schneevoigt. Vid denna konsert 4r det tydligt att verket inte lingre
betraktas som en kuriositet som hér hemma pé ett blandprogram.
Nu intar det huvudplatsen i ett reguljirt borgerligt
symfonikonsertprogram, tillsammans med Berwalds uvertyr till
Estrella de Soria och Brahms’ violinkonsert som inledning av
programmet.

Tredje symfonin

Om Atterbergs formella konception i andra symfonin stillde till
bekymmer och ledde till avsevirda modifikationer, sd avvek den
tredje symfonin (Vistkustbilder, fullbordad 1916) i betydligt hogre
grad frin tanken pa en sluten symfonisk form, koncipierad som en
helhet. Satserna kom nimligen ursprungligen till en och en, som
symfoniska dikter med motiv frin svenska vistkusten, och det var
inte forrin relative lingt fram i processen — efter fullbordandet av
vad som skulle bli den andra av tre satser — som tanken dok upp att
sammanstilla de individuellt tillkomna tondikterna och kalla
resultatet for en symfoni.
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D3 vad som skulle bli forsta satsen i tredje symfonin framfordes
som En vistkustbild op 10 nr 1 i Goteborg vid en symfonikonsert
redan 7 april 1915, skrev signaturen ”S.” i Aftonbladet om
Atterbergs “djirfva, stenhédrda dissonanser”. Det framgér inte
alldeles tydligt om recensenten menar att bedémningen av
helheten forsviaras av sidana stérande element, eller om samma
oférbehéllsamhet rdder dven i ett 6vergripande perspektiv. "Ofta
synes han liksom forlora sig i tunga spekulationer. Andra ginger
ger han vika foér en mingd djirfva, bissarra [sic] infall och
hugskott, om hvilkas existensberittigande och nédvindighet som
en organisk del af det hela han dock ej alltid lyckas o6fvertyga
dhorarne. Men han griper dock alltid &nyo trdden, och di
strdmmar hans musik fram i blommande kraft och friskhet.”

Programmet vid denna konsert omfattade, i motsats till den tidiga
gruppmanifestationen dir forsta symfonin presenterades for forsta
gingen, enbart musik av Atterberg. "Vistkustbilden” inledde
programmet, foljd av violinkonserten op. 7 och aterigen h-
mollsymfonin, vid det hidr laget rubricerad som nr 1.
Mingsidigheten och den kompositionstekniska skickligheten hos
tonsittaren gjorde uppenbarligen intryck pid 7S.”, som
imponerades av "En rik fond av Musikalisches Kénnen”. Det
musikaliska virtuoseriet var ocksd ett tema vid bedémningen av
violinkonserten: ”S8, som Julius Ruthstrom spelade Kurt
Atterbergs rent af vansinnigt svdra [violin]konsert, gér honom nog
ingen sé ldtt efter.” Som kanske framgdr, rér det sig inte om den
mest kvalificerade bedémaren som givit sig pd att beskriva
Atterbergs musik. Men denna recension ir talande genom
kombinationen av den uppenbara oerfarenheten av “moderna”
klanger och understrykandet av Atterbergs professionalism.
Oavsett hur man viljer att virdera nivin i musikjournalistiken, ir
det tydligt att Atterberg uppfattas som en sakkunnig och modern —
revolutionir och djirvt nydanande — konstnir av en bedémare som

gor ansprak pd musikalisk sakkunskap.

Viistkustbilder ifrdgasattes dock inte nimnvirt utifrin ndgra
formella hinsyn, dven om kritiken i Sverige generellt var ganska
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blandad. I Tyskland mottogs den nirmast som en bekriftelse av
det lovande intryck den unge Atterberg dittills gjort, efter att den
andra symfonin vicke intresse. I Aftonbladet refererades de positiva
omdomena i tysk press en knapp ménad efter konserten 27
februari. Man noterar att Vistkustbilder beromts som “formsiker,
verkningsfull och medryckande instrumenterad”.  Svenska
Dagbladet foljde efter knappt tvd veckor senare, med referat av
samma lovord under rubriken ”Stor succes for vira unga
tonsittare”.

Aven om Atterbergs egen kommentar till verket knappast kunde ha
fingat publiken pd egen hand, miste det sigas att den ir vil
utformad, och att den i diplomatisk anda triffar en god balans
mellan de olika aspekter som kan ha varit intressanta f6r publiken.
Eftersom Viistkustbilder bestdr av tre tonmélningar — med titlarna
Soldis, Storm och Sommarnatt — innebir det att kommentaren
innehdller en kortfattad utliggning av vad avbildningarna
forestiller. Men Atterberg kombinerar denna utliggning med en
kortfattad beskrivning av de tre satsernas form. I den f6rsta satsen,
som beskrivs som varande i “lied-form”, innebir detta egentligen
inget avgoérande tillskott till forstdelsen av verket. Inte heller for
sista satsen tillfors i nimnvird grad ndgon viktig information
genom att den sigs vara i “fri form”. Den fritt hillna tredelade
formen i den forsta satsen rimmar vil med programmets
stimningsmittade hindelseloshet, den sista satsen fir ocksd sina
avgorande yttre formella drag av programmet, som forklarar
slutstegringen i verket som en soluppging. Diremot uppnir
Atterberg en utmirke syntes i mellansatsen Storm. Programmet
talar om stormen ute pa havet som kontrasteras mot lugnet inne i
en havsvik, medan formen beskrivs som en symmetrisk sonatform,
d v s temata dterkommer i omvind ordning i reprisdelen. Atterberg
lyckas alltsd inom ramen f6r en kort beskrivning, som utan vidare
ryms i ett programblad, kombinera en mélande beskrivning av
satsens illustrativa innebérd med en kort formell beskrivning, som
antyder att klassiska formschemata har en hég prioritet. Det solida
intrycket blir dn starkare genom kombinationen av den av hivd
allra mest ohimmat illustrativa genren inom programmusik —
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stormskildringen — med nigot sd imposant som en “symmetrisk”
sonatform.

Nu visar det sig snabbt att "sonatform” inte skall forstds i ndgon
djupare bemiirkelse 4n att det innebir konfrontationen mellan tva
temagrupper som stdr i starkt inbordes kontrastforhillande.
Genom att inte bara de tvi temata, utan hela deras kontext — deras
allminna karakeir eller affektlige, aterspeglad i satsstrukeur,
instrumentation etc. — stills emot varandra, dr det fullt mojligt att
lita "huvudtema” och “sidotema” std for de skiftande perspektiven
i programmet — dppet hav respektive lugnet i viken.

Att déma av den samtida musikreceptionen, var inte den
illustrativa aspekten i utgdngspunkten nigot problem — inte nir en
uppskattande recension av andra symfonin kunde tillskriva den
nigot kontroversiella pianostimman i det verket uppgiften att
gestalta “aftonklockor”.

De viktiga aspekterna i Atterbergs verkkommentar ir alltsd dels, att
han understryker verkets symfoniska rang redan genom att tala om
det i formella, strukturella termer, men att denna terminologi
samtidigt ir timligen rudimentir — bidde i det avseendet att
Atterberg utan problem kan nimna saken i ett par termer i sin
kommentar, och pa si sitt att den bakomliggande formuppfattning
och konkreta gestaltning som beskrivs ir skiligen enkel. Atterberg
tycks ha uppfattats som mer framgangsrik i att dstadkomma "flyt” i
denna "symfoniska” komposition in Rangstrom t ex i sin andra
symfoni. Samtidigt som Atterberg i stort sett gar fri frin den kritik
for problematisk storform som drabbade Rangstrom, finns hir
alltsd dnda klara bersringspunkter, i sjidlva den nigot schematiska
uppfattningen om vilka komponenter som skall ingd i en symfoni.

Samtidigt som Vistkustbilder befiste Atterbergs stillning i
Tyskland, dr det intressant att se att sd inte alls var fallet i
Danmark. Tredje symfonin spelades i Képenhamn i juli 1918.
Med det positiva mottagandet i Tyskland i minnet 4r det
anmirkningsvirt att sdvil publik som recensenterna var timligen
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avvaktande mot Atterbergs symfoni. En osignerad recension i Vorz
Land talar om “ikke meget serpreget Musik” som “modtoges
venligt, men uden den sterre begeistring.84 Politiken karakteriserade
verket som “noget av en skuffelse” och ”ikke saa lidt upersonligt”,
och meddelade att “tilhorerna klappede elskverdigt”. Berlingske
Tidende var ndgot vinligare och talade om en “talentfuld og
frematstrebende Komponist der dog  endnu staar noget
eksperimenterende og sogende”. Samtidigt slog man Atterberg pa
fingrarna for valet av titel, d4 det var ”i Grunden misvisende at
kalde denne ret usammenhengende Programtrilogi for en
symfoni”, avfirdade musiken som ”ikke videre personligt praeget”,
och kallade tonsittarens tematiska idéer “ubetydelige og banale”.
En fantastisk tvetydighet priglar den knappa redogérelsen for
publikreaktionen: "Symfonien [...] blev mottaget meget forstiende
af det talrike publikum.””

Det kan alltsd framhallas, att uppmirksamheten som riktades mot
den svenska symfonin var ganska stor, men att den inte passade
sarskilt vil in i det kdpenhamnska musikklimatet.

En friga som kan diskuteras med utgéngspunkt frin detta kyliga
mottagande av tredje symfonin i Képenhamn, ir varfor Atterberg
slog igenom i Tyskland. Fanns det ett vakuum i tyskt musikliv i
kolvattnet pd Richard Strauss (en kombination av férstelnad
Brahmsdyrkan och post-postWagner som blir utvecklas till
modernitet eller estetiscism, beroende p& hur man ser det), vilket
gjorde att mottagligheten for en ny stjirna var storre i detta skede?
Eller f6rholl det sig helt enkelt si, att den tyska marknaden for
musik var (ir) s& omfattande att Atterberg kunde nischa in sig pa
ett begrinsat omrdde med sina symfonier? Det senare skulle
innebira att han egentligen aldrig slog igenom pa nigon avgorande
bred front, men didremot att det stindigt fanns utrymme f6r att ta
emot honom i de omréden av musiklivet dir hans verk passade in.
Det dr en friga som knappast gir att besvara, men som vicks just i

84. Osignerad recension i Vort Land 1918-07-28.
85. Recension i Berlingsker Tidende av signaturen T.K., 1918-07-28.
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och med att den Koépenhamnska miljén, timligen liten och
dominerad av Carl Nielsens inflytande, stillde sig sd avvisande.

Nationalism och folklighet

I Atterbergs fjirde symfoni, som har undertiteln Sinfonia piccola,
mots flera intressanta drag som gor den till ett intressant foremal
for granskning. Den anspriksloshet som titeln antyder bér inte
overbetonas, sirskilt med tanke pa att verket idr avsett att ses i raden
av symfonier, av numreringen att déma. Sinfonia piccola ir en
”liten” symfoni genom sina nigot mer blygsamma dimensioner,
och genom att stimningen ir mindre hégdramatisk in vad som
oftast dr fallet. Orkesterfakturen 4r mojligen genomgiende nigot
uttunnad jimfoért med de tdigare symfonierna, iven om
instrumentariet i stort sett ir det gingse.

Undertiteln hinger samman med ovan omtalade vinskapliga
“tivling” mellan Berg och Atterberg, som resulterade i Bergs Pezzo
Sinfonico. Betingelserna var alltsd generellt, att komponera ett
“lattare” verk for att komma de kritiker i motkép som klandrat de
unga tonsittarna for att enbart skriva bullrande och allvarstyngd
musik, och mer specifikt att komponera ett verk for orkester som
vid ndgot tillfille anvinde bastuban solistiskt, och inte dversteg 20
minuters speltid. Atterberg “vann” genom att Berg skall ha
overstigit sina 20 minuter — om detta kunde uppmitas utifrén
partituren eller avgjordes med tidtagning vid uruppférandena
fortiljer inte historien.™

Symfonin har uppmirksammats genom den framtridande
anvindningen av folkliga melodier — ett drag som Bo Wallner
tillmitte en avgdrande betydelse i jimforelsen med de tidigare
symfoniska verken av Atterberg. Det klart och tydligt deklarerade
folkmusikaliska inslaget ger i forlingningen ett nationellt eller
rentav nationalistiskt drag at symfonin, som forstirks genom att

86. Forstaframforandet av Bergs verk, Pezzo sinfonico, blev centrum i en
kontrovers. Se s. 108.
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Atterberg redan i sina verkkommentarer frin samma td gor
identifikationen av de olika litarna och deras proveniens till
birande inslag i den strukturella analysen av verket.

Sjilva anvindningen av folkmelodier 4r kanske knappast innovativ
eller ens anmirkningsvird i sig, 4ven om det 4r virt att minnas att
den frimste foregingaren nir det giller symfonisk behandling av
folklatar, nimligen Hugo Alfvén, aldrig gjorde ltar till birande
tematiska inslag i sina symfonier, och att hans omsorgsfulla
bearbetning av litarna for att de skulle passa in i de svenska
rapsodierna gor grinsen mellan arrangemang och komposition
flytande. Men nigra aspekter ir betydelsefulla i sammanhanget.

En grundliggande friga omkring sekelskiftet, inte bara i Sverige,
var huruvida folkmelodier alls var limpliga som underlag for
konstmusik. En invindning var att folkmelodier 4r sma4,
kortfattade, slutna enheter som inte kan vidareutvecklas till stérre
formella spann utan deras egenart forsvinner. Féljden av att basera
symfoniskt skapande pa folkmelodier blir antingen att
folkmelodiernas egenart utplinas genom att deras klarhet och
formfullindning i litet format tunnas ut och uppléses, eller ocksa
att vidareutveckling, tematiskt arbete och kontinuitet 6ver lingre
spann, alltsd sjilva basen for symfonisk komposition, &verges.
Peterson-Berger var en 6vertygad anhingare av denna syn, nir det
gillde direkta lan frin folkmusikalisk repertoar.” Tanken att lita
element frin folkmusiken, mindre motiv eller figurer snarare in
hela latar i oférindrat skick, tas upp och utarbetas kontrapunktiske,
forefaller generellt ha avvisats just med tanke pa den f6rra typen av
ovannimnda foljdverkningar — i den min sidan bearbetning alls
tivervéigts.88

87. Peterson-Berger, Svensk Musikkultur, Stockholm 1927, s. 27.

88. Jfr ocksd receptionen av Rosenbergs Svir dver svenska litar; se Astrand,
"Konstmusiken 1920-1945” i Musiken i Sverige, vol. IV, Stockholm 1994, s.
346f.
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Atterbergs forhdllningssitt till detta problemkomplex i Sinfonia
piccola — utdver att ge var och en av satserna mindre format, vilket
gor frinvaron av tematiskt vidareutveckling och fasthillningen av
en strofisk form mindre besvirande — ir en logisk fortsittning av
hans anvindning av sonatform i Vistkustbilder. Han bibehéller den
schematiska yttre formen for de olika symfoniska satserna, men
forser dem med olika innehdll. Forsta satsen foreter siledes alla
yttre karakteristika for en sonatform — exposition av huvudtema
och sidotema, en genomféringsdel som huvudsakligen dgnar sig &t
huvudtemat och en itertagningsdel som upprepar bida temata i
huvudtonarten. Bida temata dr ppet redovisade lan av folkliga
latar. P4 samma sitt dstadkoms for 6vrigt ocksd, genom valet av tvd
olika latar inplacerade efter varandra, den konventionella
kontrasten mellan scherzo och trio i den tredje satsen.

Men sonatformen fungerar i detta sammanhang huvudsakligen
som en mdjlighet att presentera tvd olika melodier med olika
sirdrag, sirskilt utvalda for att motsvara de gingse schablonerna for
huvud- respektive sidotema. Temata kombineras inte med
varandra, konfronteras inte med varandra utom genom att rymmas
inom samma sats. Atterberg skapar ett intryck av konstant
tematiskt arbete genom successiva insatser med ett forkortat
temahuvud i olika instrument, sirskilt i 6verledningsdelar mellan
olika formdelar. Detta ger ett intryck av att vara kontrapunktiskt
arbete men ir det inte, eftersom varje insats tystnar vid nistas
intride.

Identifikationen mellan huvudtema och sidotema med huvud-
resp, sidogrupp, som ir en konsekvens av denna schematiska syn pd
sonatformen, leder ocksd till en benigenhet att upprepa tematiskt
material med f& forindringar. Den tonala kontrastverkan mellan
huvudtema och sidotema fir minimal betydelse i forhallande till
satsstruktur och instrumentation. Dirtill kommer att den tonala
kontrast som existerar inte ir sirskilt markerad: 1 expositionen
stills sidotemat i Ess-dur mot huvudtemat i g-moll, i &tertagningen
ar det istillet i G-dur. Overledningen frin huvudtema till sidotema
sker i expositionen genom upprepningen av en rytmisk figur i horn
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och en modulation och dynamisk nedtoning i strikarna under dtta
takter. Motsvarande passage i repetitionsdelen ir dnnu kortare.
Bida dessa 6vergingar ir utomordentligt dndamélsenliga genom
att de héller musiken i rorelse. Kontrasteffekten av de nya formella
avsnitten mildras och satsen stannar inte upp. Atterbergs effektiva
skrivsitt d6ljer sdledes det faktum att sonatformen pa detta sitt har
fatt en huvudsakligen statisk karakeir.

Personlig kamp och undergangsstimningar

Atterbergs femte symfoni, Sinfonia funebre (1922), markerar
genom sin titel och sina mer anspraksfulla dimensioner ett steg
tillbaka mot den 6versvallande, expressiva stilen i de tidigaste
symfonierna. Nigon konkret forklaring f6r det tragiska tonfall,
som antyds av titeln och som priglar det mesta av verket, gav
Atterberg inte i samband med dess tillkomst och uruppférande. 1
motsats till exempelvis andra symfonin, som alltsd pd sina hill
tolkades programmatiskt tonmélande utan ndgon hinsyn till
verkets presentation som ett stycke absolut musik, si utgir
spekulationer om innebérden osdkt frin en titel som Sinfonia

funebre.

Kanske under inflytande av Atterbergs “klassiska” framtoning frin
de foregiende symfoniska verken, har beskrivningar av femte
symfonin tenderat att undvika betoningar av uttryck for personlig
sorg i verket, i motsats till yttre, nirmast teatraliska gestaltningar.”
Atterberg gjorde lingt senare narr av alla spekulationer omkring
eventuellt inflytande frén dagsaktuella hindelser. Det 4r dock litt
att forstd att sddana forekom. Vid tiden for verkets tillkomst gick
Europa igenom en traumatisk period. Atterberg dolde aldrig att
hans sympatier legat p& den tyska sidan under forsta virldskriget,
och forhillandena i Tyskland forblev vanskliga under
efterkrigsdren. D3 landet halkade efter med betalningarna av

89. Jan Lennart Hoglund, i konvoluttexten till Musica Sveciaes skivinspelning

av Sinfonia funebre, MSCD 620.
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krigsskadestindet 1922, reagerade Frankrike snabbt genom att
invadera Ruhromridet for att sikra materiella tillgdngar. En
rapport som  Atterberg avgav i januari 1923 som
Stockholmstidningens korrespondent i Berlin bir stark prigel av de
traumatiska hindelser som just #gt rum. En konsert med
filharmonikerna, dir Furtwingler dirigerade Beethovens Eroica, var
tydligen avsedd som en manifestation av den tyska identiteten som
stod under hot. Att publiken dhort hela verket stiende (!) tyder pa
att manifestationen vunnit gehor hos publiken. Atterbergs rapport
om saken vittnar om gripenhet inf6r Tysklands situation.

Men Atterberg sjilv talade alltsd girna om yttre, politiska
hindelser, som inte var inspiration tll verket. I sina
minnesanteckningar valde han att inte nirmare beréra mojliga
personliga, psykologiska orsaker till en mork sinnesstimning, vilket
han dock gjort senare, i mer informella sammanhang: Under
perioden for symfonin gick Atterberg igenom slutfasen i sitt forsta
dktenskap, som ledde dll skilsmidssa 1923 och en péafsljande
virdnadstvist. Om personliga svarigheter lett Atterberg till att
skriva en "tragisk” symfoni, dr det inte svirt att forstd tonsittaren
ndr han i sd fall undanhillit varje antydan om forbindelser mellan
verkligheten och konstverket, samtidigt som anknytningar till den
konkreta politiska situationen omkring symfonins tillkomst ocksé
framstdr som begripliga.

Symfonin markerade for 6vrigt en fortsittning pad Atterbergs tyska
karriir, genom uruppférande i Berlin 1923 under tonsittaren sjilv,
foljt av framforanden i Hamburg och Leipzig, det senare under
Wilhelm Furtwingler. Det forsta svenska framférandet dgde rum i
Stockholm. Symfonins roll som avvikande i foérhillande till den
svenska omgivningen kan forefalla att understrykas av Peterson-
Bergers starkt negativa recension — i kontrast mot Rangstrém, som
befunnit sig i kontinuerlig fejd med P.-B., inda sedan debuten som
skribent, hade Atterberg inte tidigare haft nigra allvarliga
mellanhavanden med den ildre kollegan. Men genom de
komplicerade turerna kring bildandet av STIM hade Peterson-
Berger mer och mer hogljutt uttrycke sitt ogillande gentemot idén
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med organisationen generellt, och mot de yngre kollegerna i
synnerhet. Atterberg, som haft en betydelsefull roll i STIM,
hamnade ofrinkomligen i skottlinjen. P.-B. konstaterade alltsd
viltaligt bristerna i Atterbergs symfoni, men gick ocksd vidare i
recensionen och talade klandrande om Atterbergs engagemang i
"STIMs skojaraffirer”, som upptagit hans tid och gjort det
omdjligt f6r honom att odla en bana som serigs konstnir. Ordet
”skojaraffirer” kunde tolkas som en direkt anklagelse om
ekonomisk ohederlighet, vilket fick Atterberg att reagera. Det ir
knappast troligt att han gjorde det av omsorg om sitt eget goda
namn och rykte. Mer troligt 4r, att han tinkte pd STIMs 6mtéliga
position som nybildad organisation vars hederlighet méste std 6ver
allt tvivel. En anmilan till pressens opinionsnimnd ledde till att
Peterson-Berger filldes — &tminstone vid detta tillfille finns det
allesi klara papper pé att signaturen P.-B. brutit mot god
publicistisk sed.

Den hogt uppskruvade uttrycksfullheten i symfonin ligger i linje
med Rangstroms tidiga symfonier. Dirtill kommer en direke
parallell till Rangstroms férsta symfoni med anvindningen av ett
harmoniskt motto, som inleder férsta satsen men fungerar
frikopplat frin dess huvudtema. Liksom hos Rangstrém,
dtminstone i de tidigare symfonierna, dr Atterbergs egna temata
girna linga och singbara, presenteras utforligt men vidareutvecklas
eller bearbetas inte i nimnvird utstrickning. En motiviske eller
intervalliskt pregnant kirna for vidareutveckling ir inte aktuell.
Liksom i Strindbergsymfonin fir mottot ge en ansliende
inledning, och mgjligen ge en inledande antydning om utvidgad
tonalitet genom de oklara funktionella sambanden mellan
ackorden. Atterberg liter dessutom mottot fi en, lit vara nigot
begrinsad, formell relevans genom att ackordféljden presenterar
tonartsféljden i de olika satserna.



DEN UNGSVENSKA SYMFONIN 89

Atterberg: Sinfonia funebre
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Okande internationell berommelse och kontroverser

Atterbergs sjitte symfoni (1928) fick efterhand undertiteln
"Dollarsymfonin” efter att Atterberg vunnit det amerikanska
skivmirket Columbias kompositionstivling vid hundradrsjubileet
av Franz Schuberts doéd. Verket hade stor framging vid
uruppforandet i Ké6ln under Herman Abendroth, men
berommelsen var tveeggad i kraft av tivlingens minst sagt mirkliga
utformning. Ursprungligen var nimligen tivlingsuppgiften att
forse Schuberts dttonde symfoni med tredje och fjirde sats — alltsd
att fullborda Schuberts “ofullbordade”. Efter hogljudda protester
dndrades tivlingsreglerna, genom att en andra tivlingsklass tillkom,
dir uppgiften blev att komponera ett fristiende orkesterverk ”i
Schuberts anda”. Tivlingen genomfordes, och en rad mycket
olikartade bidrag mottogs.” Inte bara avundsjuka medtivlare
ifrigasatte formuleringen ”i Schuberts anda”, och menade att den
egentligen var lika illa genomtinkt som den ursprungliga, om in
ndgot mindre blasfemisk mot det férmenta festforemélet.

90. Reginald Nettel, 7he Music of Havergal Brian, London 1976, s. 117f.



90 FLAMMANDE LAND

Envisa rykten gjorde ocksd gillande att tivlingens stadgar skulle ha
lett dll att Atterberg fringitt sin vanliga stil och pd nigot sitt
anpassat tonspraket till kompositionsuppgiften. Tonsittaren sjilv
avfirdade detta som ren missunnsamhet, och pastod sig ha kunnat
forutsiga reaktionerna — utomlands skulle man bli f6rtérnad om
vinnaren i tivlingen blev en svensk tonsittare — inte nigon frin det
egna hemlandet — och i Sverige skulle man bli fortérnad om
vinnaren blev en svensk tonsittare... Tanken att verket skulle vara
skrivet helt och hallet med tivlingsvinsten f6r 6gonen intresserade
for ovrigt ocksd skattemyndigheten, som utredde méjligheten att
betrakta prispengarna som ett skattepliktigt arvode! Samtidigt ir
det mojligt att spekulera 6ver, om Atterbergs rykte for enorm
effektivitet i praktiskt hinseende och hans placering i musiklivets
mittfira — vilket kan tolkas som stor anpassningsférmaga till ytere
omstindigheter — efter halvtannat decennium i titen f6r svenska
tonsittare, i detta sammanhang bérjade ligga honom i fatet.

Vinsten i Columbiativlingen innebar en vidare berdmmelse, som
Atterberg inte verkar ha tagit vara pa i nigon storre utstrickning.
Utifrain hans nirmast totala Tysklandsorientering, framstod
antagligen framf6éranden och skivinspelningar under Toscanini och
Thomas Beecham som mer perifera, om 4n angenima
erkinnanden. Né&gon mer wuttalad karridrmissig orientering
gentemot Visteuropa eller USA blev det i vilket fall inte friga om.

Krigssymfonier — estetiska och politiska stillningstaganden

Atterbergs sjunde symfoni har undertiteln Sinfonia romantica och
uruppfordes i Frankfurt 1942, dirigerad av Herman Abendroth.
Undertiteln var enligt tonsittaren direkt avsedd som en retsamhet
“mot antiromantikerna”. Anvindningen av ordet ligger helt i linje
med Atterbergs konsekventa bruk av det tidigare — sd linge ordet idr
en sjilvklar del av det dominerande musikaliska samhillsklimatet
anvinds det timligen ofta. Nir olika stilar och inriktningar bérjar
brytas mot varandra ser han inget behov av att specificera nirmare
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eller reflektera 6ver dess innebord. Att markera stillningstagande
gentemot en ganska ospecificerad motpart pa detta sitt kan i sig
antyda insikt om en gradvis tilltagande forskjutning i det
dominerande synsittet pa musik.

Samtidigt 4r det vanskligt att forsoka utrona exakt vilka samtida
motstindare Atterberg egentligen syftade pd med sitt negativa
epitet. Négra inflytelserika och konsekventa “antiromantiker” ir
svart att hitta i svenskt musikliv vid denna tid. Den frimste av
“foresprikarna for ny musik”, Hilding Rosenberg, fick operan
"Lycksalighetens 6” framférd 1945. Genom tonsittarens vinkling
av den litterira forlagan fick detta verk nirmast karaktiren av ett
romantiskt manifest — en inriktning som framstar som #n tydligare
genom att han i processen fullstindigt forvinder budskapet i
Atterboms diktverk! Samme tonsittares stora krigssymfonier (bade
nr 4, Jobannes uppenbarelse och nr 5, Ortagirdsmiistaren) ligger
ocksd nira till hands, dir stora tonmdlningar tjinar direke
expressiva syften med 1 ménga avseenden avsikdligt enkla
verkningsmedel.”

Atterberg nimner inte heller i sina minnesanteckningar att sjunde
symfonin kan ha uppfattats som provokativ pa ett helt annat sitt —
uruppforandet i Frankfurt 1942 blev naturligtvis redan genom att
komma till stind en markering av Atterbergs kontinuerliga
samarbete med det Tredje Rikets kulturinstitutioner. Vid detta
laingt framskridna skede av Andra virldskriget hade det
propagandavirde som regimen hela tiden funnit for gott att
utnytgja i internationellt kulturellt utbyte dessutom fitt en in
hégre profil genom att krigsutvecklingen lett till att allt storre delar
av den konstmusikaliska repertoaren blivit férbjuden. I och med
krigstérklaringen mot Sovjetunionen 1941 bortfsll siledes till
exempel hela den ryska klassiska och romantiska litteraturen.

Kurt Atterberg gjorde diremot i efterhand ett stort nummer av att
symfonin blev "fullstindigt nedsablad” av danska kritiker vid ett

91. Bo Wallner, Vir tids musik i Norden, s. 150.
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uppforande under Tor Manns ledning i Képenhamn 1943. Som
framgdtt ovan, hade ju Atterberg haft erfarenheter lingt tidigare av
att det danska musiklivet p& grund av en mer klassicerande generell
instdllning stille sig skeptisk till hans musik. Atterbergs enda ord
om sjilva resan tll det ockuperade Kopenhamn ir att paret
Atterberg valde att "bryta Stockholmstristessen”. Nir Atterbergs
symfoni fick genomggende diliga recensioner — “jag tror aldrig jag
blivit sd utskilld” — idr det sikert inte ovisentligt att det danska
musiklivet haft en helt annan inriktning under mellankrigstiden.
Men moijligheten finns ocksd att ogillandet kan ha riktats mot
tysklandsvinnen lika mycket som romantikern. Det ir oklart om
“kravet pd skriftlig forsikran” om att Atterberg inte skulle
representera Sverige vid Nordiska musikdagarna i Koépenhamn
1946 berodde enbart pd den i Sverige och Norge stundtals hetsiga
diskussionen om Atterbergs eventuella pronazistiska instillning
under kriget, eller om det faktiskt ocksd foreldg direkta danska
associationer mellan tonsittaren och ockupationsmakten. Pa
samma sitt som med Alfvéns beryktade gistspel i Oslo 1944 ir
Atterbergs framtridande i det ockuperade grannlandet i varje fall
knappast oproblematisk.

Aspekter av formell osikerhet, pd en nivd som pdminner om
omstindigheterna omkring den andra symfonin lingt tidigare,
vidlader dessutom detta verk. Atterberg underkastade nimligen
sjunde symfonin en i ordets mest konkreta bemirkelse hirdhint
revision ar 1972 — han klev in pa Sveriges Radios bibliotek och rev
ut hela den sista av de fyra satserna ur partituret. Motiveringen var
att denna finalsats “tog udden” av de tre forsta — luften gick ur hela
verket. Den konkreta situationen, och Atterbergs dtgird, ir alltsd
helt motsatta mot vad som varit fallet med andra symfonin, men
det pragmatiska och 6ppna férhallningssittet till komponerandet
4r densamma.

Frigan om férhéllandet till symfonin som genre, och Atterbergs
syn pa ndgot eventuellt specifikt symfoniskt skrivsitt, dr ocksd
sirskilt aktuell i detta fall. Verkets tillkomst féljde en siregen
process. Forsta satsen kom till genom att Atterberg sokte skapa en



DEN UNGSVENSKA SYMFONIN 93

ram for en orkesterversion av en aria ur Fanal. Efter att detta
dstadkommits, och arbetet lett vidare fram till en hel symfoni,
stroks slutligen arian — som utgjort dess raison détrel — ur verket.
Aven om detta i sig inte behover paverka enhetligheten i symfonins
forsta sats eller musikens kvaliteter, kan det framhéllas artt
Atterberg inte gjorde distinktioner mellan olika genrer eller stilar
till avgorande drag.

Atterbergs &ttonde symfoni (1944) ir besliktad med fjirde,
Sinfonia piccola, genom anvindningen av folkmelodier. Dess
omfing ir likartat, men forhallningssittet till problemstillningen
med folkldtar inom ramen fér symfonisk form ir annorlunda.
Genom en cyklisk anvindning av det valda litmaterialet, och
genom ett ndgot stdrre inslag av tematiskt/motiviskt arbete,
efterstrivade Atterberg hir ett mer genomarbetat “symfoniskt”
intryck. Orkestern ir reducerad dven jimfért med den i fjirde
symfonin, vilket gjorde verket littillgingligt dven fér mindre
orkestrar pa regional bas. Detta torde utgora en del av forklaringen
till dess popularitet pd denna niva.

Slutet (Ragnarok?)

Atterbergs stora nionde symfoni, slutligen, féljde lingt senare - den
kom till under dren 1955-56 och uruppfordes i Helsingfors 1957.
Den har blivit en smula okind som konservativt musikaliskt
manifest genom anvindningen av ett slags tolvtonsserie som
symbol for ondskan. Fri frin ett sddant illustrativc sammanhang
hade en tolvtonsserie inneburit en stilistisk vindpunkt, om
Atterberg hade valt att férvandla satsen pd ett personligt sitt som sd
mdnga andra samtida tonsittare som nirmade sig tolvtonsteknik.
Nu anvinder Atterberg sin anspelning pd denna teknik enbart i
illustrative syfte vid skildringen av de hindelser som innebir
ondskans intrdng i virlden. Vid kaoset d virldens slut nirmar sig
sjunger koren — beledsagad av utbrott i orkesterns bleck:
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Bréder varandras
bane varda,
drépslag ge systrars
soner varandra.

Virlden vindas,
vilt rasar otukt.

Mordtid, svirdtid,
springda skoldar.

Den nionde symfonin ir sliende som uttryck for en tidsanda, mitt
under det kalla kriget, med den utbredda dngesten inf6r tanken pa
det forestiende atomkriget. Samtidigt kan den konkreta
anvindningen av tolvtonstekniken knappast tolkas som annat in
en bitter gammal mans ironiska grimas mot en “nymodighet” som

han aldrig begripit sig pa.

En jimforelse med Beethovens nionde symfoni kan vara belysande,
fast den knappast dr formellt eller strukturellt niraliggande — men
understryker ytterligare en del nirmast beklimmande drag i
Atterbergs Sinfonia Visionaria. Verket har ytterst litet gemensamt
med den traditionella fyrsatsiga strukturen. Istillet kommer en
kontinuerlig vixling mellan de bida solisterna och kéren, vilket
visserligen mojliggér en indelning i avgrinsade “nummer”.
Samtidigt gir verket vidare frin del till del med sddan kontinuitet
att intrycket knappast blir episodiske. Till ett mer enhetligt intryck
bidrar ocksd idiomets homogenitet och textdeklamationen, trogen
versens meter, vilket samtidigt har ddragit verket en viss kritik for
monotoni i textbehandlingen.” Symfonin distanserar sig frin
mallen fér en symfoni, med eller utan kér, och ir betydligt
nirmare ett oratorium eller en kantat. Detta idr forstés inget sirskilt
anmirkningsvirt i sig, men det har lett betrakrare till att avvisa alla
likheter 6verhuvudtaget med Beethovens nionde symfoni. Mer
generellt uttrycke dr kanske den mest centrala egenskapen hos
Beethoven att den konventionella formen springs for att

92. Lennart Hedwall, Den svenska symfonin, s. 257.
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mojliggora en klarare gestaltning av ett budskap som ligger bortom
instrumentalmusikens majligheter. I detta mer generella avseende
ir parallellen med Sinfonia visionaria svir att bortse frn.

Nir det sedan kommer till frigan om det aktuella utommusikaliska
budskapet blir naturligtvis kontrasten gentemot Beethoven enorm
— istillet f6r en hymn till glidjen rider ett kompakt morker i
skildringen av virldens underging. Nigon trést i hoppet om en ny
virlds fodelse efter 6deldggelsen av den gamla finns inte. Atterberg
hinvisade hirvid till aspekter av textlig autenticitet — den del som
beskriver en ny virlds fodelse skulle vara ett historiskt sett sent
tilldgg till den poetiska Eddan, och har dirf6r uteslutits av honom i
tonsittningen.

Oavsett om skilet dr ett personligt val av tonsittaren eller en
arkeologisk omsorg om korrekthet, s& kvarstdr att redogérelsen for
Ragnarok fir en alldeles sirskild mérk dimension av att hela den
virld diktaren kidnner till gir under efter ondskans intride och
dédliga kamp mot gudarna. “Solen svartnar” och “somrarna
slocknar”, och nir morkret sinker sig dir den lakoniska
avslutningen endast “nu sjunker valan” — dvs antingen formér den
siande eller diktande inte fortsitta, eller si finns det absolut intet
mer att beritta om.

Det dr helt och hallet i linje med det lilla som finns att siga om
Kurt Atterbergs uttalade livsiskddning — att han dirtill hinvisar till
arkeologisk autenticitet som skil f6r att utforma sin texttolkning
kan ocksa ses som typiske uttryck for Atterbergs ovilja att limna ut
sin egen person. Det finns ytterst fd drag av metafysik, ingen andlig
eller, 4n mindre, religios dimension hos honom.

Det skulle forefalla troligt att tonsittaren varit medveten om att
denna symfoni skulle bli hans sista. Samtidigt dr det omojligt att
veta sikert hur Atterberg sett pa saken — nir man tinker pd att han
forst ett par ar efter verkets tillkomst, och dven di mot sin vilja,
pensionerades frin Patent- och Registreringsverket vid en alder av
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81 &r (!), verkar det inte ofrinkomligt att tonsittaren sig sin
framskridna alder som ett hinder fér vidare skapande.

SAMMANFATTNING

Nigra enkla, fundamentala foreteelser dr gemensamma for de fyra
tonsittarna och fortjanar att framhéllas. Samtidigt dr de sdpass
allminna att det 4r tveksamt om nigon gruppidentitet egentligen
kan utldsas. Det dr uppenbart att de fyra delat den underliggande
premissen om att verk i storre format for orkester utgjort en viktig
del av verksamheten som tonsittare. Likasi forenas de av att
utommusikaliska, programmatiska, aspekter tilldelas en viktig roll
for inneborden i orkesterkompositioner. Detta giller alltsd dven for
den sjilvutnimnde ”nationalklassicisten” Atterberg. Nir det galler
forhillandet tll den klassiska normen for symfonisk form blir
fragan nigot mer komplicerad. A ena sidan blir Berg fort en
avvikande figur i forhéllande till 6vriga genom sitt mer ensidiga
betonande av moderna verkningsmedel. Samtidigt gor den ganska
rudimentira  uppfattningen ~ om  klassiska  symfoniska
verkningsmedel som 4terfinns hos Atterberg och Rangstrom att det
dr svart att pd allvar betrakta klassiska formideal som négot djupare
drag hos dem. Deras egna upprepade betoning av sitt “fria
forhéllningssitt” till sonatformen bor ocksd tas i beaktande, dven
om det fir en nigot mirklig klang i forbindelse med den
forenklade sonatform det ir tal om. I djupare estetisk bemirkelse
forefaller det klart att de fyra ligger betydligt nirmare sina
foregingare i 90-talsgenerationen dn “foresprikarna for ny musik”
— trots det rent stilistiska brott som samtiden uppfattade i deras
musik, och de unga tonsittarnas egna markeringar av en
“ungsvensk” identitet.

Atskilliga drag foreligger alltsi, som binder de fyra tonsittarna
tillsammans, men det finns ocksd flera saker som gor det vanskligt
att utan vidare betrakta dem som en homogen grupp.



3. Kurt Atterbergs musiksyn

INTRODUKTION

Med begreppet "musiksyn” avses hir direkta uttryck for vilka
faktorer som #ger betydelse for uppfattningen av musik, avgivna i
annan form 4n genom att de underforstds i den praktiska
verksamheten som tonsittare.

Litterirt  kidnnetecknas den ungsvenska gruppen av i
ytterligheter. A ena sidan Oskar Lindberg — marginaliserad
gentemot huvudfiran genom att tala enbart om de stora skogarna
och det autentiska (etniska) arvet frin Dalarna — och Natanael
Berg, lika estetiskt marginaliserad men av andra orsaker. Ingen av
dem publicerade sig i skrift i nigon stdrre utstrickning. Den andra
yteerligheten just i detta avseende utgdrs av den mycket litterire
Ture Rangstrom, diktare och flitig dagstidningsskribent som
ibland framstdr som nirmast maniskt viltalig rérande ting som
intresserar honom, inte bara ifriga om musik utan 4ven matlagning
och andra personliga intressen.

Kurt Atterberg idr inte sirskilt vilutforskad i detta sammanhang,
vilket kan vara skil nog att se nirmare pad honom som skribent.
Han faller nigonstans mellan ytterligheterna, i och med att han
hade en langvarig bana som dagstidningsskribent, men i en helt
annan stil 4n Rangstrom och med en mindre omfattande
textproduktion, och betydligt mer sparsmakat sprakbruk. Atterberg
och Rangstrom har i grund och botten ganska litet med varandra
att gora i estetiskt avseende. Atterberg passar genom nedtoningen
av det personliga och individuella till formén for kollektiva virden
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bittre som parallell till den litterira 10-talismen, men dirmed
stimmer etiketten “ungsvensk”, 4tminstone i Rangstroms
bemirkelse, egentligen mindre bra in pa honom.

Inledningsvis diskuteras Atterbergs publicerade skrifter kortfattat.

Atterbergs publikationer

De publicerade skrifter som har Atterbergs som upphovsman
understryker denna schematiserade karakeeristik. Det rér sig om
ESTs jubileumsskrift, av  Atterberg beskriven som en
verksamhetshistorik. Den lilla skriften Med notpenna och taktpinne
fran 1946 ir en helt och hallet praktiske inriktad liten lirobok i hur
man framstiller partitur, Atterbergs estetiska forutsittningar
framgdr visserligen implicit med viss tydlighet i denna bok, men de
ir inte huvudsaken. Atterberg delar med sig av sina rent praktiska
erfarenheter av vilka krav som ofta stills pa ett partitur, vilka
svdrigheter som kan uppstd och vilka matt och steg som kan vidtas
for att férhindra dem. Som ett exempel pa graden av konkretion
kan framhivas Atterbergs propaganda for den teknik som han sjilv
uppfunnit med transparent notpapper, vilket mojliggér mekanisk
reproduktion av ett manuskript. Tekniken, som hade sin bakgrund
i det mdédosamma arbetet som tidigare krivts f6r att méngfaldiga
ett otryckt partitur, och som inspirerades av praxis med ritningar
vid Patentverket, har fram till ganska nyligen varit standard inom
musikforlag och vid Svensk Musik. Men dven ur andra aspekter,
ddr Atterbergs personliga uppfinningsférmaga inte varit lika stor,
dr samma grad av praktisk inriktning dominerande.

Indireke siger det nigot om Atterbergs estetik, att hans vigledning
for den konkreta utformningen av partituret helt och héllet ar
inriktad pa att repetitionsarbetet vid ett uppforande skall flyta s3
problemfritt som méjligt. Som en sjilvklarhet utvidgas detta till att
gilla inslag, dir det egentligen 4r diskutabelt om de hor till detta
omréde eller om de snarare ir synpunkter pad kompositionsarbetet.
Anvindningen av komplicerade taktarter rekommenderas t. ex.
inte, just for att de stiller till problem vid repetitioner, inte heller
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frekventa byten av taktart. P4 samma sitt underforstds alltid att
utgdngspunkten dr traditionellt “korrekt” instrumentation och
satsstruktur: en orkesterstimma fyller alltid funktionen av bas-
diskant- eller mellanstimma, varje stimma kan alltd sittas i
relation till den (underforstitt) tonala progression som den ir en
del av, och si vidare.

Men denna skrift dr en relativt sen publikation, och dven om
Atterberg sjilv knappast forsummar ett tillfille atc understryka
kontinuiteten i all sin verksamhet, genom alla decennier, dr det
kanske riskabelt att dra alltf6r stora vixlar enbart pa den och dess
forhillningssitt — dven om ovanstdende praktiska revisioner i hog
grad motsvarar de forindringar som Atterberg genomférde di han
t ex reviderade instrumentationen av Rangstroms Dityramb, eller
de modifikationer han starkt rekommenderade i Invocatio.

ATTERBERGS MUSIKALISKA BILDNING

Autodidakten Atterberg

Nir det giller forhillandet mellan nydanande och konservativ
instillning i musik skapad omkring sekelskiftet, 4r det nistan
ofrinkomligt att Richard Wagners liv och verk har en sirskild
innebérd — férst, under 1800-talets slut, som sjilvklar
inspirationskilla for ny musik, sedan, under de forsta decennierna
av 1900-talet, som motpol till progressivitet, sivil estetiskt som
kompositionstekniskt. Atterberg sjilv betonade girna det senare
elementet for sin egen del. Samtidigt, i och med Wagners stora
betydelse, dr det ofrinkomligt att Atterberg konfronterats med
honom p3 ett tidigt stadium.

Bekantskap med Wagners T7istan och Isolde stiftades i sjilva verket
februari 1909. Han bevistade tre forestillningar av Miistersdngarna
i Niirnberg samma &r. Men samtidigt 4r det svirt att se nigon
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sarskild inrikening i hans musikintresse under detta skede. Generell
vakenhet och allsidiga intressen 4r nyckelord snarare 4n odlandet
av nigon sirskild estetisk inriktning. Saledes har Atterberg sparat
programblad frin forestillningar av italienska operor parallellt med
Wagneroperorna. Madama Butterfly, La Bohéme, Pi Sicilien
(Cavalleria Rusticana) och Pajazzo ir alla sparade frin samma ar
som ovannimnda Wagnerforestillningar, liksom Tosca ett par &r
senare. Atterbergs aktivitet som utévande musiker sitter efterhand
sin prigel pd hans musikupplevelser. I ett konsertprogram frin 4
april 1911 vid kungliga konservatoriet finns en lakonisk
anteckning “jag spelade med” i Mozarts g-mollsymfoni och
Cherubinis Requiem i c-moll.

En mer utforlig redogorelse in vad som framgir ur dessa
datumforteckningar for Atterbergs forhillande dll Wagner och
dennes forhéllande till den klassiska repertoaren, fir man genom en
reseskildring han skrivit frin Tyskland 1911.”

Eftersom Atterberg inte bedrev formella studier vid sina
utlandsvistelser, utan fortsatte sin praxis frin ungdomen att
forkovra sig genom flitiga konsertbesok, bestdr hans reseskildring i
stort sett av beskrivningar av konserter han gitt pa, och reflektioner
over de intryck han mottagit dir. Det ir i denna kontext som han
beskriver sina intryck av Richard Wagner und Mozart-Festspiele i
Miinchen i november 1911. Den négot osannolika konstellationen
av tonsittare vid denna festival leder till reflektioner och
jimforelser som i andra sammanhang kanske inte skulle ha
infunnit sig alldeles spontant. Men jimforelserna  som
sammanhanget foranleder mellan Wagner och Mozart ir inda
mycket talande.

Jag kom genast att tinka pd hur hirligt det skulle kiints att hava blivit
befriad frin dhérandet av ett fruntimmersgril och ett katekesforhor
vardera pd en halvtimme beledsagade av av en musik som trots det

93. Redogorelse for utrikes studieresor till Kungliga Musikaliska Akademien.
Renskrivet for sammantride 28/11 1912. KA i MM.
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omdjliga i saken nistan lyckas att anpassa sig efter dmnet [...] dessa
funderingar fick jag forst efter att ha hért Tristan och Isolde [...]

Atterbergs tidigare intresse for Wagner tycks ha fatt sig en knick.
Den tidigare entusiasmen understryks i reseskildringen, men
forpassas samtidigt till den unge tonsittarens forflutna. Han siger
sig nimligen ha blivit

oangenimt upprdrd Sver att i Tristan bliva vittne till den brutala
kamp pd liv déd som utkimpades mellan musiken och den
framsjungna texten. Jag hade lyckligtvis alltid forut hére Tristan
oriktigt dtergiven, med hinsyn till de Wagnerska intentionerna (och
glad ir jag dirdver) det vill séiga jag har aldrig lyckats uppfatta mer in
nigra strddda fraser av texten, men hir hérde jag allt, men av
orkestern dirvid intet annat 4n strédda fraser.

Harmen 6ver den bristande konstupplevelsen — med omvinda
fortecken, eller hur det nu ska uttryckas — och de beklimmande
dragen i Wagners text fir Atterbergs grammatik att nistan bryta
samman i ivern att atervinda till ett hogre plan:

Efter att ha 3hért denna for nutidens degenererade sinnen si vil
anpassade kirlekssaga, kunde jag ej annat 4n lita mina tankar gi
tillbaka dill till [sic] Figaros brollop till det glada sprudlande liv som
ddr métte mig och glidjas &t det geniala lekande sitt pa vilket det i
musiken ir tergivet [...]

Ett av de resultaten av denna studieresa ir alltsd att Atterberg
ifrigasatt ungdomens intressen sedan ”[...] den smak som jag d
hade f6r den tyska tungsintheten blivit hilsosamt uppblandad med
nigot av den nodvindiga motsatsen.”

Dessférinnan  hade jag aldrig varit nigot vidare fortjust i
Mistersingarna i férhéllande till Tristan och Ringen, men med mina
nyforvirvade dsikter méste jag erkiinna att den, sisom opera betraktat
[sic] kommer det som jag ["betraktar” 6verstruket och ersatt av det
foljande] skulle kunna inbilla mig vara det moderna idealet mycket
nira.



102 FLAMMANDE LAND

Till det intressanta i upplevelsen av Mistersingarna horde ocksa
upplevelsen av Jaques Dalcroze, som utférde pantomim till
Beckmessers parti.

Atterberg passar ocksé pa att stilla Arnold Schénbergs harmonilira
mot upplevelsen av hans musik i denna reseberittelse, i en ofta
refererad passus:

Hans harmonilira tycker jag vara det bista jag triffat pd i den vigen,
och jag skulle ¢j 6nskat nigot hdgre 4n att jag genom denna bok
skulle for forsta gingen skulle [sic] fitr stiftat bekantskap med
harmonildrans “regler”. S& hade jag blivit besparad mycken forargelse.

A andra sidan ir han nirmast fullstindigt avvisande gentemot
Schénbergs musik for piano. Fér honom ir den

si trottande enahanda i sin stindiga variation. Om man i hans
klaverstycken ticker over t ex diskanten sd kan man av basen gissa sig
till hur diskanten ska se ut ungefir ty finns det h i basen sd kan man
vara lugn fr ate diskanten pd sin vandring 6ver detta h nédvindigtvis
skall passera ett b etc.

Jag kan ¢j tinka mig de Schénbergska kompositionernas fabricerande
ha tillgdtt annorlunda #n att han vid pianot anstringt sig med att
klinka ihop nigot som later tillricklige illa tllrickligt linge [...]
forefaller det mig som om detta tillrickligt linge skulle utgdra den
enda svérigheten [...] med ett visst vemod jimféra med vad man vet
om Mozarts och Schuberts sitt att komponera.

Till de drag som gjort detta avsnitt sd tacksamt att referera, hor
forst och frimst att Atterberg faktiskt stiftat bekantskap med
Schénbergs  verksamhet under sin vistelse pd kontinenten.
Atterberg sjilv refererar till denna upplevelse lingt fram i tiden,
med budskapet att han sett (och “genomskidat”) Schonbergs
musik mycket tidigt jimfort med de flesta i svenskt musikliv.
Eftersom han inte funnit nigot av virde i de kompositioner han
kommit i kontakt med, och eftersom han konstant uppfattat
foresprikare f6r ny musik som forkimpar for nyheter for dess egen
skull, har han féljaktligen sett det som ett dripande motargument
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att Schénbergs musik inze dr ny — han sjilv, Atterberg, har kint till
den i decennier!

Alldeles bortsett frin detta felslut, som vittnar om en djup
oférstdelse infor idéerna hos foresprikarna fér ny musik, ir
Atterbergs anvindning av sin “studieresa” som argument mot
nyhetsvirdet hos Schénberg dessutom inte sirskilt 6vertygande,
eftersom han sjilv siger att hans Schénbergkunskaper ir ytliga:

[...] miste jag pipeka att min kinnedom om Schénbergs
komposition ir ytterligt minimal [...] enstaka exempel pa att hans
dvriga kompositioner gd i samma stil som jag végat taga munnen s&

full.

I reseskildringen frin 1911 finns det en annan stor
musikupplevelse av mer positivt slag, som tar vil sd stort utrymme
som skildringen av Richard Wagner-Mozartfestspelen, nimligen en
populirkonsert med restaurangservering. Evenemangets sjilva
utformning skildras som en fullstindig nyhet av den unge
Atterberg, och han redogor for den siregna upplevelsen av en
konsertsal med “bord med vita dukar pd kring vilka en beskiftig
kyparpersonal svirmade”. Samtidigt dr det inget frimmande med
den musikaliska delen av programmet, som han karakteriserar som
”den vanliga populirtypen”, "densamma som hir i landet”.

Men det ir betecknande att Atterberg inte tar avstind frin denna
typ av ldttare programinnehdll: “jag anser e¢j alls att den ir
forkastlig utan att tvirtom att den har en rik uppgift att fylla”. Inte
heller ir han avvisande mot hela idén med servering under
pagdende konsert: Hir i landet betraktas det stidse som ett stort
nummer att gd pd konsert. D3 ska séndagseftermiddags-ga-borts-
kldderna pd etc, dd skall det dkas automobil och varfér ej superas
efterdt; huru olika ir ej detta mot férhdllandena pd kontinenten,
didr man kommer som man gir och stdr frin arbete eller hem.”

Med tanke pa Atterbergs genomgiende ganska korthuggna och pa
grinsen till nonchalanta sitt att formulera sig, dr kanske hans
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avslutande formulering av inneborden han tillskriver detta
konsert/restaurangbesok anmirkningsvird. Det ir troligen det
nirmaste man kommer ett uttalande frin Atterberg om konstens
uppgift och plats i tillvaron, och som sidant 4r det varken sirskilt
uttommande eller uttryck for sirskilt lingt gdngen reflektion:

Andamilet med musiken sivil som alla Konster, skulle vil kunna
sigas vara att hjilpa minniskorna att fordriva de linga stunderna i
deras korta liv.

Samtidigt som Atterberg alltsd vid detta skede i livet inte alls fallit
for ndgon Kunstreligion, och man anar att han eftertryckligt stingt
dérren mot vidareutveckling eller experiment inom musiken, si
forefaller han mycket 6ppen for att 16sa upp de rigida yttre
formerna kring den borgerliga konserten. Misstinksamheten inte
bara mot nyare tendenser, utan ocksdi mot sjilva idén om
utveckling och forindring inom konstnirlig verksamhet utvecklas
faktiskt ndrmare i detta sammanhang. Teorier omkring mikrotonal
musik avvisas i reseberittelsen: "P3 ett uppdelande av vira
nuvarande tonsteg tror jag [...] mest av praktiska skil ej.” Men
detta kopplas samman med jimforelser med den pigiende
vidareutvecklingen av tillgingliga uttrycksmedel inom andra
konstarter, och leder till det mer generellt syftande slutsatsen att
den unge skribenten tror att “vi i musiken ej ha att vinta nigon
ytterligare utveckling.”

Foljderna dirav

Ett ldttsame késeri i tidskriften VIDI med titeln “Lyckans
gullgosse” tar fasta pa kinslan av att Atterberg inte anstringt sig i
overkant for att uppnd sina olika positioner, eftersom det mesta
spelat i hinderna pd honom: "Gér nu det efter den som kan! [...]
beromd tonsittare och ingenior vid tjugosju 4rs &lder!™
Forfattaren tycks ha menat detta som uppriktigt berdm utan négra

94. Tidskriften VIDI 1915-04-14.
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ironiska undertoner. Texten #r en intressant 6gonblicksbild av
Atterbergs stillning i svensk offentlighet efter endast en kort tids
arbete. Men samtidigt som bemistrandet av tvd yrkeskarriirers
krav vickt oforstilld beundran hos kisoren, ger han, troligen
ofrivilligt, en bild av tonsittaren som inte bygger pa inneboende
egenskaper eller hirt arbete for att uppnd givna mél, utan snarare
pa ren tur. Det dr genom lyckliga omstindigheter som Atterberg
snabbt ront stora framgingar och befinner sig pa solsidan.

”Det finns [...] minniskor som hinna med allt utan att man kan bli
klok p&, nir de arbeta. Och som kunna allt, utan att forst behova lira
sig det. Sddana minniskor kallas for yckans gullgossar.”95

ATTERBERG SOM MUSIKSKRIBENT

Atterbergs verksamhet som dagstidningsskribent f6ljer samma
overgripande monster som hans bana som tonsittare — forst en
start som kinnetecknas av flera lovande drag, s& en ling
kontinuerlig verksamhet som inte dr helt okontroversiell, vars
betydelse och produktivitet s& smaningom gradvis avtar och till slut
helt upphsér. Om en symbolisk slutpunke pd Acterbergs
tonsittarkarriir ir Konsertféreningens refuserande av nionde
symfonin, finns det kanske en parallell i de ungefir samtidiga,
gradvis  alltmer frekventa refuseringarna av  inligg dill
Stockholmstidningen, pd grund av den oférsonliga fientlighet
gentemot samtida musik som i allt stérre utstrickning mdste ha
uppfattats som anakronistisk.

Tonvikten liggs i detta avsnitt pd Atterbergs tidiga verksamhet som
musikskribent vid Stockholmstidningen, frin 1919 di han
pabérjade verksamheten och ett par decennier framit, det vill siga
den period d& han uppfattades som en viktig svensk
musikpersonlighet, och hans dsikter inte avfirdades pd grund av
forfattarens hoga dlder.

95. Ibid.
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Avsikten dr framfor allt, att undersoka om det gir att spéra ett
konsekvent genomfort forhéllningssitt till musik av olika slag i
Atterbergs musikjournalism, och vari detta i s3 fall bestdr. Avsikten
ir ocksd, att bedoma huruvida den musikaliska konservatism som
brukar forknippas med Atterberg beror pid att ursprungligen
radikala idéer framstdr som forildrade sedan tillrickligt ling tid
forflutit, eller om en konservativ instillning ligger fast som en
genomford ideologisk poing redan vid unga ér.

Journalistiska principer

Det foreligger en motsigelse mellan  Atterbergs egna
programforklaring  vid  inledningen av  karriiren  som
musikjournalist och det eftermile han fitt av efterfoljande
generationer. Atterberg sjilv understryker hur en neutral
instillning och saklighet i férhallande till foremélen f6r beddmning
ska std i frimsta rummet, i kontrast till merparten av samtida
musikrecensenter. Udden ir naturligtvis riktad mot Peterson-
Berger, och den uttalade avsikten innebir en programmatisk
distansering  frin dennes instilllning, dir det personliga
perspektivet och den individuella stilen var centrala punkter pa
programmet.

I skarp kontrast mot detta program stir senare bedémningar, dir
Atterberg placeras mitt i en “tidigare” grupp av kritiker, utan
vidare tillsammans med bland annat Peterson-Berger, som
kontrasteras mot hur musikkritik bedrivits i Sverige efter de stora
debatterna under 1940-talets senare del. Hir betonas frekvensen av
kategoriska uttalanden pi tveksam grund eller rentav utifrin en bas
av ostentativ okunnighet, grundmurad kulturell isolationism, och,
inte minst viktigt, ett mycket rdtc tonfall dir rena elakheter och
personangrepp inte ir ovanliga inslag. Hir grupperas alltsd
Atterberg utan vidare ihop inte bara med sin drkemotstindare,
utan dven med hela den generation av skribenter som det var hans
uttalade avsikt att fjirma sig frin.
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En sjilvklar forsta utgdngspunkt for en granskning av Atterbergs
recensioner blir foljaktligen om hans principer om saklighet
vidmakehalls, i vilken utstrickning personliga asikter underbyggs
med argumentation, och i vilken utstrickning sidan
argumentation i sin tur ir sakligt genomford eller ej.

Hirtill kommer sd frigor om ett eventuellt konsekvent genomfort
estetiskt program — om asikter och reaktioner infér samma musik
vid olika tillfillen eller musik av liknande slag ger intryck av att
styras av ett konsekvent synsitt, och om detta i sd fall modifieras i
skenet av enstaka upplevelser, som en pégiende process. Frinvaron
av ett sddant estetiskt program skulle kunna reflekteras i att musik
bedoms pd mycket olika sitt vid olika tillfillen, utan att
motiveringar baserade pa yttre faktorer foreligger.

En generell iakttagelse som blir uppenbar ganska tidigt och som
har vissa konsekvenser for undersokningen, dr att Atterbergs
uttalanden om kvaliteter i sjilva den musik som spelas (eller for
den delen bristen pd sidana) — i motsats till en bedomning av de
medverkandes insatser och andra omstindigheter som ir specifika
for det konserttillfille som diskuteras — i stort sett dr forbehallna de
tillfillen d& musiken inte utan vidare kan betraktas som vilbekant
for en genomsnittligt bildad konsertpublik. Detta forefaller vara ett
utslag av ett journalistiskt stillningstagande: om Peterson-Berger
drog slutsatsen att hans musikkritik var lisvird endast om hans
personliga, ibland idiosynkratiska perspektiv stindigt synliggjordes,
sd tycks Atterberg genom detta drag tona ned den egna
individualitetens betydelse. Hans stindpunkter blir ett slags
reflektion av vad den genomsnittlige lisaren kan tinkas stilla sig
bakom — en tolkning av den allminna meningen i ett givet
sammanhang. Naturligtvis betyder inte detta att det inte
forekommer nigra personliga stillningstaganden frin Atterbergs
sida. Men det forefaller som att han ir angelidgen om, att detta inte
skall utgora ett demonstrativt eller pifallande inslag.
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Den kinnedom om den borgerliga standardrepertoaren som
Atterbergs ldsare, den genomsnittligt bildade konsertpubliken,
forutsitts besitta dr alltid underforstddd. Skillnaden mellan det
bekanta och det for publiken frimmande blir tydlig endast genom
att verk av t. ex. Beethoven, Mozart eller Schubert inte
kommenteras nirmare, utan bara nimns helt summariskt vid
namn. Vid uruppforanden eller svenska premiirer kommenteras
musiken nistan konsekvent dtminstone med nigra ord, detta sker
endast undantagsvis i friga om standardrepertoaren. Undantagen
dr framfor allt de tillfillen di Atterberg vill gora ndgon sirskild
poing, eller — i nigot enstaka fall — di en personlig gripenhet blivit
sirskilt pataglig. Den distanserade prosastil som Atterberg
anvinder gor det ofta svirt att skilja mellan sddana olika orsaker,
vilket troligen dr hogst avsiktligt frin skribentens sida. Det innebir
att grinserna mellan Atterberg som individ och signaturen K. A-
g” som uttolkare av den allminna offentliga hallningen ofta ir
flytande pd ett ganska forsétligt sitt.

Konstmusik och annan musik

Atterbergs recensioner behandlar i stort sett enbart konserter med
“konstmusik”, utan att detta framhélls som ett avgrinsat omrade. I
sjalva verket dr det belysande, att en mycket negativ recension av
en konsert med jazzmusik inte gor nigon sirskild markering av att
detta skulle ligga utanfor recensentens dominer (denna stindpunkt
framhills 4 andra sidan i brev som ndgra jazzilskande tidningslisare
skrivit i protest mot recensionen, och som Atterberg tagit vara pa).

I en Hindemithrecension frin 1920-talet skriver Atterberg att
denne “under en tickmantel av intellektualitet soke aptera
. . e » .
niggermusiken for konsertsalen”. Det dr oklart om Atterberg
reserverar det storre foraktet for intellektualitet eller minniskor av
frimmande ras. Men i detta sammanhang ir det viktigaste, att
Atterberg visserligen ger uttryck for, att olika slags musik passar i
olika sammanhang, och att sammanblandningen i sig ir olimplig.
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Men det kvarstdr att han som recensent ser sig som kapabel att
bedoma de olika formerna av musik, oavsett deras ritta forum:

[...] anmilaren finner for sin del, att den riktiga niggermusiken ir
bade ursprungligare och spirituellare, samt framfér allt mera aptidig,
da den serveras i ritt lokal.”

Den grundliggande stindpunkten hos Atterberg forefaller alltsd
vara, att en musikkunnig person som skriver for en stor
dagstidning idr kapabel att pd ett sakligt sitt bedoma alla sorters
musik, eller kanske att en indelning av omridet "musik” i mindre
underavdelningar inte 6verhuvudtaget r aktuell.

Svensk musik

Ett genomgdende drag i Atterbergs verksamhet som skribent, ir
hans konsekventa kamp for svensk musik och svenska musiker.
Strivan att framhiva det nationella 4r en hogre prioritet 4n de
flesta 6vriga. Ett undantag dr den stundom starka motvilja som
uttrycks mot Peterson-Berger.

Aven i ovrigt tycks Atterberg angeligen om att alltid visa
solidaritet, eller 4tminstone vilja till forstdelse gentemot de flesta
svenska tonsittare. Hirvidlag 4r det intressant att notera att det
nationella intresset skir genom Atterbergs mer generella antipatier
— musik med "moderna” tendenser beméts nigot mer forstiende
om den idr skriven av en svensk. Atterbergs relativt &ppna
instdllning till Hilding Rosenbergs stilistiskt sokande musik frin
1920-talet ir exempel pi detta. Aven om han inte ir konsekvent
tillmotesgdende, dr det dnda stor kontrast gentemot vad som sigs i
samband med internationell modern musik.

Ett illustrative exempel 4r Atterbergs recension av det forsta
framforandet av Rosenbergs forsta strikkvartett. P.-B.s recension ir

96. ST 1923-11-22.
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som bekant en berdmd milstolpe i konfrontationen mellan ildre
synsitt och nyare musik. Atterbergs recension uppvisar en nigot
hogre grad av vilvilja, samtidigt som det estetiska avstdndet ar
mycket stort.

Fo6r den, som besitter et tillrickligt skolat och trinat — eller kanske
forddrvat — ora, kunna alla i denna kvartett férekommande
kombinationer av konsekvent olika tonarter i olika stimmor,
dvensom tillfilliga dissonerande kollisioner mellan de olka
instrumenten, horas, fattas och smiltas utan svérighet. Skall denna art
av musik bliva njutbar icke blott for en stérre musikpublik, utan t. o.
m. for de allt for krisna — for att icke siga depraverade — s3 haller
anmilaren for sin personliga del for troligt att, med bibehillande av
den harmoniska och kontrapunktoriska djirvheten, skarpare kritik
miste utdvas pid melodikens virde och halt, icke endast av hr
Rosenberg, utan dven av alla som skriver musik av samma art.
Rosenberg vérdar sig icke om en melos, som virmer — gir till hjirtat.
I gengild har han emellertid en hégt driven teknik i sitt avancerade
skrivsict samt ett pitagligt, musikaliskt temperament, som i den i gir
spelade kvartetten tar sig uttryck i eggande rytmer. Med dessa
egenskaper som tjinande andar 4t en melodik s virdefull som man
tycker dgnar och anstdr hans begdvning f6r allt det 6vriga i musiken,
s torde Rosenberg ha en verklig framtid for sig.

Det ir svart att tolka orden om ”melodikens virde och halt” pd
annat sitt 4n att Acterberg saknar familjira héllpunkter i en
musikalisk sats som 1 ovrigt dr honom svirbegriplig — detta stods
ocksd av talet om en “melos, som virmer — gir tll hjirtat”.
Atterberg gor alltsd en distinktion mellan de avsnitt han finner tala
till intellektet — d v s inte gor ett omedelbart skont intryck pa
lyssnaren, och ett direkt emotionellt, underforstite konventionellt
tilltal, som alltsi borde vara huvudsaken. Hirvid blir en
djuptgiende olikhet mellan recensent och tonsittare uppenbar.
Men just i detta sammanhang bér det framhallas att Atterberg
bemédar sig om en relativt generds instillning. P.-B.s beromda och
infama karakteristik av Kjellstromskvartettens insats vid konserten
(fyra férrymda konradsbergare” spelande med “nit och stiltrohet”)
har inte heller nigon motsvarighet hos Atterberg. Hos denne
framhalls istillet att de medverkande fortjanar “det allra storsta
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erkinnande for det omsorgsfulla framférandet av samtliga verken.
Rosenberg-kvartetten blev en sannskyldigt virtuos prestation.””

Ett annat exempel finns i Atterbergs recension av Rosenbergs
symfoni nr 2 i C-dur op 9. Atterbergs tvehdgsenhet 4r uppenbar.
» . . » 01" o1 .

Intet i symfonin kan beskyllas for att vara délig musik”, skriver
han, vilket naturligtvis anger att han har invindningar. Atterbergs
problem tycks delvis ligga just i det faktum att han kan uppfatta att
verket dr tekniskt sakkunnigt utformat, samtidigt som han inte
spontant tycker om det:

vanliga enkla minniskor som i likhet med anmilaren uppfatta
musiken med ryggmirgen ach [sic] andra av reflexionsférmédgan foga
kontrollerade nervcentra, ha dock svért att kunna medryckas av den
mingfald av osammanhingande korthuggna musikaliska infall [...]
som tilll 2/3 utfyller symfonien.

Detta kan ju lita som timligen forédande kritik, men Atterberg ir
inte konsekvent férdémande. Han limnar till och med en 6ppning
for att problemet inte méste ligga i tonsittarens handlag: tvirtom
"kan det kanske vara mojligt att felet dr mindre att séka hos
komponisten dn hos &horaren”. Icke desto mindre mynnar
Atterbergs recension ut i omdémet att om tre fjirdedelar av
symfonin stryks, s3 kommer resten att komma mer till sin rict.”

Denna recension ir belysande f6r Atterbergs syn pd modern musik,
just genom att han bemédar sig om att anligga ett nigot mer
konstruktivt synsitt nir det handlar om en svensk kollega. Men
samtidigt 4r det tydligt att avsnitt som inte ir omedelbart
tilltalande, som appellerar mer till intellektet 4n till “kinslan”, inte
har nigot intresse. Ndgot annat syfte 4n att ge omedelbar sinnlig
tillfredsstillelse existerar alltsi egentligen inte. Aven den mest
generdsa tolkningen av anmodan om att stryka ner symfonin
kraftigt, antyder alltsd att enbart de mest omedelbart verkningsfulla
partierna har nigot virde.

97. 8T 1923-03-07.
98. ST 1922-01-23.
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Tendensen att betona nationalitet 6ver andra prioriteringar giller
faktiskt ocksd delvis gentemot gruppidentiteten med “Spillran”.
Atterbergs konsekvent berommande recensioner av Rangstrom och
Lindberg ges sd gott som genomggende en extra tyngd genom att
deras hemmahorighet i just svensk repertoar framhélls. En av
Oskar Lindberg konsertuvertyrer framhills t ex som “ett
vilkommet tillskott till vir symfoniska litteratur”.” Det ir
knappast overraskande nir Atterberg kallar Rangstrom “en svensk
Schubert” eller beskriver hans Notturno nella maniera del E. T. A.
Hoffmann som “fylld av fantastiska klanger, fingslande motiv och
karakteristisk harmoni.”" I en recension av Bergs Engelbrekrmusik
framhalls diremot, lit vara med retroaktiv verkan, som ett
forklenande omdéme att Berg inte anvint sig av ett helhjirtat
nationellt tonfall tidigare — dvs Berg far kritik for att inte ha varit
tillrickligt svensk. Detta sammankopplas pa ett forsidigt sitc med
en kritisk synpunkt p& Engelbrekt: En “viss brist pd stilkinsla” ir
mirkbar. Men Atterberg fornimmer alltsi ocksd “svenska tonfall,
ndgot som han [Berg] tidigare foraktat och férdomt. Det ir ett
glidjande faktum, att han — om ock sent — bérjat tala svenska i sin
musik.”” Intressant nog ir alltsd inte Atterbergs kritik
forbehallslost positiv nir det giller musik som inte helt vertygat
honom, iven om han i sidana situationer oftast dr mycket
diplomatisk. Ett ytterligare exempel #r recensionen av Bergs
Sinfonia delle passioni, som beskrivs som ”ett synnerligen intressant
dokument om en "soul in pain””."” "Intressant” ir ju nistan alltid
ett tveeggat omddme nir det giller musik. Atterberg fortsitter
ocksd med att konstatera att “den krampaktiga sjilsspinning, det
lika sargade som obalanserade sinne, varur denna symfoni
emanerat, medfért en instrumental 6verbelastning”.

99. ST 1925-04-06.

100. ST 1926-11-06 resp. ST 1930-11-27.
101. ST 1929-09-22.

102. ST 1926-11-02.
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Samtidigt var Atterberg blixtsnabb att framhélla nir han
uppfattade att svensk musik pa olika sitt behandlades illa. Har blir
tonen skarp pa ett sitt som ir sillsynt dven i negativa recensioner.
En recension av ett i Atterbergs 6ron undermiligt framférande av
Bergs Pezzo Sinfonico beskrivs till exempel sdsom horande "till de
pinsammaste plikter anmilaren haft.” Dirigenten, Schneevoigt,
skall ha varit illa forberedd och slarvig, och ha hillit genomgiende
“fel” tempi. Till detta kommer att orkestern saknade bastuba,
vilket sikert sirskilt ogillades med tanke pd att just detta verk
kommit till, i tandem med Atterbergs fjirde symfoni, utifrin
premisserna att skriva ett orkesterverk pd under 20 minuter dir
nigonstans bastuban framtridde i “splendid isolation”. Klagan
over bastubans frinvaro ser dock lite lustig ut eftersom Atterberg
inte nimner dessa sirskilda omstindigheter i sin recension.
Avslutningen, dir Atterberg sdg till att "3 det bestimdaste
protestera mot att Schneevoigt pd detta sitt tillites skaffa var
inhemska musik vanrykte hos publiken” ger dock inget utrymme
for tvivel om skribentens staindpunke.'” Schneevoigt gjorde till och
med ett forsok att bemota Atterbergs synpunkter i ett inligg
publicerat dagen didrpd, dir han 4beropade praktiska
omstindigheter vid instuderandet av ett nytt verk, men ocksd
meddelade att han upplevt sig ha tonsittarens godkinnande. Han
fick aterigen svar pd tal nista dag, dir Atterberg sett till att skaffa
sig stod for sina ursprungliga synpunkter frin Berg sjilv.

Klassiska mistare

Nir det giller merparten av den klassiska repertoaren, giller
ovanstdende forbehdll i stort sett konsekvent. Tonsittare som
exempelvis Mozart eller Schubert forutsitts vara si vilbekanta att
de inte tarvar nigon nirmare presentation, inte heller egentligen
enskilda verk. Acterberg ligger istillet huvudvikten vid
framférandet, och ger enbart — ofta timligen koncisa — omdémen
om nivdn pd de medverkandes insatser.

103. ST 1922-03-20.
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Situationen #r nigot annorlunda med Beethoven, vilket ir
intressant med tanke pd dennes framvixande roll som
konstmusikens suverine mistare under 1800-talet, vilken torde
vara fast etablerad under den aktuella tiden. P4 samma sitt som 1
friga om Mozart eller Schubert forutsitts kinnedom om
Beethovens verk. Diremot tar Atterberg upp problematiska
aspekter med Beethovens orkestermusik — tal om balansproblem
som bor dtgirdas genom forstirkning av bldsarstimmorna
forekommer ett par ginger, tillsammans med det méhinda nigot
overraskande sammanfattande omdomet att orkestern inte ir
Beethovens naturliga forum”. Idén om att Beethovens
instrumentation behover revideras ligger helt i linje med &tskilliga
dirigenters uppfattning, fran sekelskiftet och framit. " Diremot ir
kanske inte det i och for sig foljdriktiga men samtidigt timligen
summariska avfirdandet av Beethoven som orkestertonsittare lika
vanligt.

I en recension av Tobias Norlinds Beethoven och hans tid finns en
nyckel till Atterbergs synsitt, dterigen sd ordknappt att det ar litt
att missa det. | berommande ordalag omtalar Atterberg Norlinds
sakliga hantering av Beethoven. Samtidigt kritiseras tendenser att
betrakta Beethoven som en halvgud, istillet for en vanlig, om in
genialiskt begdvad minniska. Atterbergs synsitt dr ovanligt, med
tanke p3 Beethovens rang omkring sekelskiftet."”

Uppfattningen kan tolkas som ett utslag av motvilja mot det
metafysiska  inslaget 1 Overdriven genikult — ett slags
avstindstagande frin avgudadyrkan, alltsd, i linje med Atterbergs
motvilja mot all slags institutionell religionsutévning.

Det dr ocksé fullt mojligt att utldsa en misstinksamhet gentemot
Beethoven som nydanare — genom att prioritera rent
grundliggande hantverksmissiga aspekter — som gav upphov till

104. Se t. ex. Kurt Blaukopf, Gustav Mabler, Stockholm 1972, s.

178-183.
105. ST 1926-06-11.
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betydligt fler praktiska problem #n i motsvarande musik av Mozart
och Haydn vid denna tid, lingt innan alla historiskt informerade
interpretationer — framfér den traditionella romantiska
hjilteaspekten eller de tekniska, formella innovationerna i
Beethovens symfonier, reduceras denne till en begivad men
problematisk tonsittare. Den nigot paradoxala f6ljden av detta blir
att Beethoven, den borgerliga standardrepertoarens kirna, i stor
utstrickning underkinns pa grund av hans bristande konformitet
med hantverksmissiga normer.

Gemensamt for dessa alternativ dr oviljan till — eller rentav
motviljan mot — reflexion omkring aspekter som gir utover de rent
funktionella, praktiska aspekterna p3 ett givet stycke musik.

Brahms, Wagner och Richard Strauss

Dessa stora namn i tysk musik hér till etablerad standardrepertoar,
och foranleder foljaktligen oftast inga ytterligare kommentarer. I
de bédda senare fallen, sirskilt i friga om Richard Strauss, talas
ddremot av och till om de fordirvliga konsekvenser det fir att
imitera deras olika manér. Men det blir timligen ofta en vansklig
uppgift att avgora vilket berittigande som sddana synpunkter om
influenser har, eftersom Atterberg oftast tar upp saken i mycket
generell bemirkelse, utan namns nimnande. Ibland uppstir
misstanken, att det giller tonsittare vilkas musik inte dverlevt pa
repertoaren. Genom nigon enstaka formulering framgir att
Atterberg delar den mer specifika kritik som riktades mot Strauss
for tomt virtuoseri och ytligt avbildande musik, men detta ir inget
framtridande drag, inte heller nigon sirskilt pafallande beundran.

Om Beethoven inte skall betraktas som négon halvgud utan som
en medminniska, dr det svart att siga om detsamma giller for
Johannes Brahms. I hans fall slar Atterberg i alla fall inte ner pé
mer renodlat  tekniska  aspekter, utan nimner “den
temperamentsfulla, pregnanta och virdefulla melodiken; ingen
komponist torde ha s rent melodiskt samvete som Brahms, ty
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hans produktion ir kemiske fri frin allt vad trivialitet heter, ndgot
som man icke kan siga om vare sig Beethoven eller Mozart”.'"
Detta skall sikert inte uppfattas som att Brahms’ musik ir steril
eller kinslokall — Atterberg gir vidare med att peka pa “den idla,

rika harmoniken” och "hans sinne f6r proportioner” — hir finner

man inga “gottliche Lingen” som hos Schubert, Bruckner, Wagner
eller Mahler.

Detta idr kanske det mest oreserverade uttrycket for gillande som
Atterberg dver huvud taget avgivit. Det 4r virt att understryka vad
som ir typiska temata for Atterberg: Betoningen av melodiken som
det allra viktigaste, harmoniken som ett snabbt tillskott direfter,
liksom “sinnet fér proportioner”, mer krasst uttrycke tonsittarens
forméga att hélla sig inom rimliga grinser och inte gora for stora
ansprdk pa lyssnaren. Om mer komplicerade tekniska egenskaper
dn dessa férekommer, sa dr de inte tillrickligt intressanta — hir blir
grinsen flytande mellan Atterbergs egen personliga instillning och
den "allminbildade offentlighet” som han skriver till.

Frigan om allt detta 4r en respons pé ett villyckat framférande av
Brahms’ andra symfoni, eller om det skall ses som en markering
mot annat hdll framgir inte. Kanske finns det en underforstadd
udd i denna tirad, riktad mot den mer nydanande musiken.

Oavsett vilka virderingar som ir avsedda att ldsas in i Atterbergs
stillningstagande, s méste det ses som ett synnerligen konservativt
synsitt att ta avstdnd frin Wagner och framhélla Brahms som ideal

vid detta skede.

Modern musik

Nir det giller de tonsittare som brukar stillas upp som
internationella 1900-talsmistare inom konstmusiken, 4r Atterbergs
instillning inte alls entydig, vare sig vad det giller den generella
synen pa samtida musik eller i enskilda fall.

106. ST 1928-03-29.
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Debussy

I Atterbergs recensioner forekommer Debussy sparsamt, och han
har mycket litet att siga om denne, eller om musikalisk
impressionism. En ganska positiv anmilan av ett framférande av
Debussys La Mer kan antyda konturerna av Atterbergs generella
syn pd denne tonsittare. Den avviker inte nimnvirt frin
schablonbilden av Debussy som en klangligt hypersensibel
tondiktare med diffus formuppfattning:

Raffinemanget i klangen och stimningen ir lika framstiende som i
hans andra tondikter, men i La Mer inrymmes dven en hel del
musikaliskt temperament av (relativt) kraftfullt slag, vilket — da det
rér sig om Debussy och hans eftersiigare, 4r enbart av godo.107

Jean Sibelius

Sibelius dr ett kapitel for sig. Hans namn eller hans musik framstar
inte i nigot sammanhang som viktiga foreteelser i Atterbergs
verksamhet, si inte heller i nigra recensioner. Med tanke pé
Sibelius’ berommelse och fasta plats pd repertoaren ir det svart att
tinka sig att Atterberg inte konfronterats med hans musik som en
samtida angeligenhet. I sjilva verket ser det ut som att Sibelius just
faller inom ramarna for “standardrepertoaren” — hans musik tycks
vara en given storhet, som varken behover presenteras eller
diskuteras. I ett val mellan Sibelius’ tvi tonsittaridentiteter,
nationalskalden och innovatéren forefaller det troligt att den
forstnimnda dominerat i svenskt musikliv under denna tid —
Sibelius som galjonsfigur f6r modern musik ir ett senare fenomen,
dven om splittringen var mirkbar redan i samband med t ex
uruppforandet av fjirde symfonin.™ Oavsett om Atterberg saknat
sympati for Sibelius’ tonsittarverksamhet, eller om han betrakrat

107. ST 1921-10-13.
108. Erik Tawaststjerna, Jean Sibelius. Aren 1904-1914, 1991, s. 218ff samt
255-260.
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honom som en finsk nationalsymbol, si har ingendera rollen haft
nagon stor betydelse f6r honom.

Gustav Mabler

Atterbergs kommentarer till Gustav Mahlers musik ir intressant
genom de markant olika roller den spelat i olika sammanhang.
Hirvidlag 4r den drastiska svingningen i uppskattning pa
1950/60-talet endast en faktor — djup oenighet ridde som bekant
om Mahlers musik vid forra sekelskiftet, och utvecklingen till
dagens placering av Mahler som en central gestalt pa
standardrepertoaren gick via en 6kande uppskattning som intridde
forst pd 1950-talet. En annan, i detta sammanhang viktigare
dimension, ir det ofta framhillna motsatsforhillande som
antisemitiskt  anstrukna Mabhlerbelackare flitigt  underblaste
omkring ar 1900. Man stillde Mahler som symbol fér en
internationellt inriktad, tll det andliga innehéllet utspidd,
“kosmopolitansk” (dvs rotlgs) musik mot en forment mer dkea och
innerlig, och dirtill genuint tysk musik — den senare ofta
symboliserad av tonsittaren Hans Pfitzner."”

Ytterligare en dimension tillkommer i andra wienskolans
entusiastism for Mahler, och framhallandet sirskilt av hans sena
verk som forebddare och inspiration f6r den nya musiken.

Atterbergs principiella forhéllande till modern musik kan i
utgdngspunkten sammanfattas som skeptisk. En hég uppskattning
av Hans Pfitzner visar sig ocksa finnas pa plats, och visar sig dirtill
vara vederborligen konservative betingad. I en recension av 3
Forspel ur operan Palestrina, spelade vid en konsert i Stockholm
1921, skriver Atterberg:

Den nyare musiken — liksom nistan all konst pd modet — har i
allminhet en hogst unken bismak av kaféatmosfir. Pfitzner, en
konstnir med verklig estetisk liggning, skyr den med harp- celesta
och pianoglissando och hyper altererade [sic] ackord bemingda

109. Kurt Blaukopf, Gustav Mabler, Uppsala 1972, s. 289.
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musikaliska kost, som serveras pd alla Europas novitetsprogram, och

han mailar sin dramatiska musik med klar harmonik och rena
110

klanger.

Den sympatiska hillningen till Hans Pfitzner understryks av en
positiv anmilan av hans gistupptridande i Stockholm som dirigent
ett halvir direfter.”"" Detta gor det 4n mer intressant att undersoka
om detta ocksd motsvaras av en avvisande héllning till Mahler, och
vilka uttryck den 1 s fall tar sig, eller om Atterberg foreter en
sjalvstindigare héllning.

Vid en konsert i mars 1921 ignar Atterberg, sitt nationella
program trogen, omfattande utrymme &t en diskussion av
omstindigheterna kring Henning Mankells pianokonsert, och
nimner endast i férbigdende att Mahlers fjirde symfoni framforts
vid samma konsert."” Ett knappt ir senare recenserar han ett
framforande av andra symfonin, Auferstehung, men begrinsar
bedomningen till tekniska aspekter pa sjilva framforandet, forutom
en kortfattad kommentar om att forsta satsen dr styckets frimsta
virde”."” Klagomal pid Mahlersymfoniernas stora lingd ir inte
nigot ovanligt inslag i den tidiga Mahlerreceptionen, inte heller
klagomal pa bristande enhetlighet och koncentration. Det kan vara
virt att pdminna om hur Debussy, i sillskap med Gabriel Pierné
och Paul Dukas, sirade Mahler djupt vid ett tidigt framférande av
detta verk i Paris genom att limna salen mitt i andra satsen — alltsd
inte i protest mot den patetiska dodskampsskildringen i den forsta
satsen, som man kanske kunde forvintat sig av dessa sofistikerade
fransmin, utan som reaktion mot den i deras 6ron harresande
diskrepansen i stil och stimningslige mellan de tv4 satserna.'™

110. ST 1921-11-12.

111. ST 1922-04-03.

112. ST 1921-03-21.

113. ST 1922-03-02.

114. Constanin Floros, Gustav Mahler. The Symphonies, Pompton Plains and
Cambridge 1993, s. 61. Se ocksé Blaukopf, Gustav Mabler, s. 121f.
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Mabhlers sporadiska uppdykanden pa repertoaren i Stockholm
véllade alltsd inga storre invindningar. Diremot kommer ett helt
annat tonfall i en reseskildring frin Tyskland, dir Mahlers namn
ocksd upptrider med en helt annan frekvens pa
konsertprogrammen. I ~ det  ovannimnda  konstruerade
motsatsforhillandet mellan Mahlervinner och tyska nationalister
tycks det som att Atterberg definitivt har valt sida nir man liser
dessa ord fran &r 1923:

Paul Becker, - den musikens 6versteprist, som tronar i Frankfurt am
Main och som séker att diktera lagarna for den nutida, speciellt den
semitiska musiken — har av Mahlers formdga att trots brist pd egna
musikaliska tankar av andras musik, likgiltiga infall och raffinerad
teknik skapa kolossalverk, gjort en dygd, som skall fungera som
absolution for allt vrével, som produceras av de kontinentala
musikmodernisterna. Originaliteten och kinslodjupet — dessa
speciellt germanska egenskaper — ska detroniseras och ersittas med ett
visst odefinierbart ndgot, och som tjinligaste medel dirfér anvindes
Mahler.'”

Hantverkets stillning som sekundirforeteelse drivs hir alltsd till sin
spets, genom att Mahlers tekniska firdigheter fir std i
motsatsstillning till dkta kidnslodjup. Begrepp som ”originalitet”
och “kinslodjup” ir intressanta, eftersom de kan se ut som
generella termer och forefalla beskriva évergripande virderingar,
men utifrdn Atterbergs resonemang madste ses som strikt stilbundna
egenskaper. Oférmigan — eller oviljan — mot att se “kinslodjup”
eller "originalitet” i Mahlers musik forefaller i alla fall kompakt. De
yttre egenskaperna kan verka imponerande pa vissa folkgrupper,
menar Atterberg.

Germanerna diremot tinka ovillkorligen pd vilken storhet Mahler
skulle kunnat bliva, om hans eminenta egenskaper parats med
germansk virdighet i uttrycket, originalitet, kidnslan [sic] och smak.

Det gir inte att utlidsa ur artikeln om Atterberg menar att det alls
hade varit méjligt f6r Gustav Mahler att hoja sig till verklig storhet

115. ST 1923-10-18.
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— dvs om de egenskaper som betecknas med det nationalistiskt och
rasistiskt firgade motsatsparet semitisk — germansk i citaten ovan
dr avsedda att beteckna olika abstrakta egenskaper med olika grad
av paverkan pa individen, eller om de verkligen uttrycker en tro pa
dominerande inneboende egenskaper i foretridare for olika raser.

Nir Mahlers sjitte symfoni efter négra ar dyker upp pa
programmet vid Konsertféreningen i Stockholm, i4r den
tysknationalistiska vinklingen och den antisemitiska undertonen
fran denna artikel som bortbldsta. Atterbergs beskrivning av "det
fingslande verket” ir respektfull och andas en viss gripenhet infor
Mabhlers tragiska” symfoni."* En gynnsam instillning mirks ocks3
nir andra symfonin dterkommer pa Konsertféreningens program.
Beskrivningen dr nu ndgot utforligare, nyanserad men pafallande
generds. Atterberg talar om “Mahlers gigantiska skapelse”, som
beskrivs som “en egendomlig blandning av sublima, fantastiska,
fortjusande och ”platta” detaljer”."” De medverkande fir berom
och Atterberg sammanfattar konsertupplevelsen som “en
hégintressant afton [...] det var succes”.

Men nir Atterberg nigra ar senare uttalar sig om tendenser i
modern musik i mer samlad form ir han &terigen nirmast
fullstindigt avvisande gentemot Mahler, som fir std som symbol
for en rad olika olimpliga tendenser i samtida musik. Hir 4r den
forstielse och wvilja tll nyansering som  skymtar i
recensionsverksamheten iter férsvunnen.

Det finns flera mojligheter att tolka Atterbergs instillning till
Gustav Mahler, med tanke just pd den uppenbara kluvenhet som
framskymtar. Naturligtvis kan man tinka sig att han rycks med av
konsertupplevelser men resonerar annorlunda nir han uttalar sig
mer generellt.

116. Constanin Floros, Gustav Mahler. The Symphonies, Pompton Plains and
Cambridge 1993, s. 161.
117. ST 1930-04-03.



122 FLAMMANDE LAND

En annan maijlighet idr att Atterberg inte har sirskilt mycket emot
enskilda verk av Mahler si linge de inte utgdr mer 4n ett sirpriglat
inslag i utkanten av repertoaren. Nir de diremot fir stdrre
uppmirksamhet, som i det tyska musiklivet 1923, ser han sig
motiverad att ta avstind frin Mahler. Och nir han anar mer
generella tendenser som ger Mahlers musik vind i seglen, blir han
pa ett motsvarande sdtt mer aggressiv i tonfallet.

Ytterligare en mojlighet dr, att Atterberg var ldttpdverkad i
samband med Tysklandskontakter, som ju, troligen utan att det
behover ha varit en medveten tanke frin Atterbergs sida, varit mer
konservativa in genomsnittet. Det forsta stora avfirdandet av
Mahler sammanfaller ju just med en Tysklandsvistelse. Om
Atterberg, nir han uttalar sig foraktfullt om Mahler 1934, varit
under inflytande av det hdrdnande politiska och kulturella klimatet
i Tyskland, medvetet eller omedvetet, 4r inte litt att uttala sig om.
Men med tanke pd implicita bagatelliseringar av den nya regimens
aktivitet, kan det i alla fall sigas att hans medvetenhet om
mojligheten for sidan paverkan inte varit 6verdrivet stor."”

Som framgdr, blir frigan om synen pd Mahlers musik for Atterberg
— liksom ofta bland dennes kritiker — snabbt en del i en vidare, och
betydligt mer komplicerad frigestillning om nationalism,
antisemitism och forhéllande till Tyskland.

Hindemith

P4 samma sitt som f6r Mahler giller, att Atterbergs bedomning av
Hindemith varierar ganska kraftigt mellan olika konserttillfillen.
Atskilliga omdomen ir timligen positiva. Atterberg understryker
till och med att musikens f6rmaga att underhélla pa ett smakfullt
sitt, snarare 4n att nddvindigtvis ha djupare pretentioner, kan vara
god nog i sig sjilv. Om violakonserten skriver han 1931 att det

118. Ett drastiskt exempel finns i Atterbergs diskusson av operan Fanal och den
tyska riksdagshusbranden. Se s. 175.
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finns ”just ingenting som uppvicker djupare kinslor eller sensation
o . . . > 9
av ndgot slag, men man tycker det 4r lustigt att hora [...] !

I samband med ISCM-konserter dr Atterberg diremot konsekvent
nedgérande. Hir kallas Hindemith en “en fisér av primitivaste
slag”.'” Den recension av Hindemiths Kammermusik nr 1 som
citerats tidigare talade foraktfullt om hur tonsittaren “under en
tickmantel av intellektualitet sokt aptera niggermusiken for
konsertsalen”.””" Mer generellt hivdar Atterberg att Hindemith tror
att han ”i den pa kontinenten hirskande forvirringen kan skriva
precis vad for meningsldsa saker som helst och att det skall ga i folk

ind3, n. b. det folk, som dominerar pi musikmarknaden.”*

Effekten blir ganska siregen nir Atterbergs férdomar plotsligt inte
passar ihop med de verkliga forhéllandena vid ett givet tillfille.
1927 spelade Konsertféreningen musik av Hindemith och den
judiske tonsittaren Ernest Bloch vid samma konsert. Atterberg
skrev i sin recension:

Under det att just nu den judiska musikerfalangen i de stora
kulturlinderna pa det skarpaste fordomer all germansk “romantisk
klang och melos” och predikar och idkar den spekulativa, ”cerebrala”
musiken, voro aftonens judiska tondikter s romantiskt betonade,
som girna tinkas kan, under det att den germanske tonsittaren Paul
Hindemiths konsert for orkester [var | kemiskt fri frin allt vad
allvarlig kinsla heter. [...] Man skrattar it oldten. [Blochs verk pd
programmet, Concerto grosso] var utomordentligt vackert och
vilklingande. Man hér girna om verket.'

119. ST 1931-03-26.
120. ST 1923-11-06.
121. ST 1923-11-22.
122. ST 1927-02-19.
123. ST 1927-10-27.
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Stravinsky

Stravinsky 4r en marginell foreteelse for Atterberg. Vid ett
framforande av Le Chant du Rossignol i Stockholm blir Atterberg
inte sirskilt personligt engagerad, men knappast provocerad.
Stycket roade honom; han kallade det en

musikalisk skimtteckning i kinesisk stil, men en skimtteckning som
icke enbart var flabbig, utan som stundom innehéll poinger av
verklig humor. Négra nya och djupa musikaliska uppenbarelser ger ¢j
Stravinsky, men han roade, och det ir vackert s3.”

Nir Atterberg vid ett annat tillfille skriver ate Stravinskys Eldfigeln
”i musikaliskt avseende ej hojer sig 6ver, och i friga om det rent
dramatiska innehéllet stir lingt under den svenske kompositéren
Natanael Bergs baletter ”Alvorna” och "Hertiginnans friare™,
forefaller det troligt att propagerandet f6r svensk musik 4r en vil sa

hog prioritet som den sakliga bedsmningen av Stravinsky.'”’

Eftersom man internationellt funnit likheter mellan ”Dollar”-
symfonin och Petrusjka, tog Atterberg upp detta dimne speciellt i
samband med ett framférande, di han “intigen” sjilv har
mdjlighet att bilda sig en uppfattning om saken. Det dr uppenbart
att Atterberg under dessa omstindigheter inte enbart idr ute efter
att gora en saklig bedomning av Stravinskys musik, utan ocksd har
intresse av att markera en personlig distansering frin den.
Bedomningen av Atterbergs stillningstagande till Stravinsky
forsviras hirigenom. Likasd ligger tidstypisk jargong hinder i
vigen dd Atterberg ligger en rasistisk aspekt p& handlingen som fa
skulle vilja kinnas vid, men som méjligen varit mer gingbar pa
1920-talet — det tycks vara en sjilvklarhet for Atterberg att kampen
mellan den svarta (neger-) dockan och Petrusjka skall ses som en
symbolisk bild av foérhllandet mellan raserna i samtiden. Det ir
svart att veta hur djupt menat allt detta ir, eftersom Atterbergs

124. ST 1924-10-18.
125. ST 1927--01-30.
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artikel priglas av ett ironiskt distanserat tonfall. Detta kan syfta till
att det rasistiska temat inte ska framstd som alltfor dogmatiske,
men det kan ocksd handla om en distansering frén Stravinsky som
representant for internationell/amerikanskinspirerad musik.

Schonberg

Som nimnts gjorde Atterberg ett stort nummer senare i livet av att
ha lirt kinna Arnold Schénbergs pianomusik redan 1911. Av ett
sparat konsertprogram framgdr ocksd att Atterberg hort Pelleas und
Melisande op 5 vid en konsert i november 1910. Han gor inte
ndgon poing av denna fortrogenhet i sina recensioner frin 1920-
talet. Hir dominerar istillet “foretridaren for en intresserad
allminhet”. 1921 framfordes siledes Verklirte Nacht i Stockholm.
Atterbergs nyktra anmilan utgér frin den generella schablonbilden
av tonsittaren och gor inget fordjupande utifrdn egna ytterligare
kunskaper i sammanhanget. Hans relativa vilvilja, om in nigot
avvaktande, ir kanske inte sirskilt forvinande i forbindelse med
just detta Schonbergverk. Mot de positiva musikaliska omdémena
maste man ocksd stilla det faktum att det underliggande poetiska
programmet uppenbarligen inte formétt gripa recensenten.

Arnold Schénberg har namn om sig som musikfuturisten par
preference. Av ytterlighetstendenser mirktes dock ej ett spar i den
ovan nimnda sextetten, som i det stora hela kan betraktas som en
klangfager och relativt melodiés tolkning av den i programmet

angivna timligen bl6tsinniga dikten av R. Dehmel: Weib und
Wele”."”

I samband med ett framforande av Gurrelieder mirks en storre
ovilja. Atterberg passar pd att framhilla Schonbergs estetiska
bakgrund: "Wagner, Wagner och iter Wagner.””’ Fortsittningen
hanar Schénbergs strivan efter originalitet, och férklarar den
misslyckad.

126. ST 1921-04-12.
127. ST 1925-12-12.
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Nu har han emellertid med all den energi, varav den semitiska rasen
ir miktig, skt att hitta pd “etwas neues”. Hur han in kringlar till

det doftar dock allt Wagner.

Tonen hardnar andd mer, dven i detta fall, nir Schonbergs musik
dyker upp pd ISCM-konserter. Hir ersitts diskussion och
resonemang av rena invektiv, som inte ger ndgon sirskilt
informativ bild av den avlyssnade musiken, men vittnar effektivt
om skribentens upprordhet over konsertupplevelsen. Arnold
Schonbergs opus 11 karakteriseras som “det rena skripet” och som
’soporna bland agnarna”. Atterberg, som annars skriver mycket
knapp och koncis tidningsprosa, dréjer sig pd ett nirmast
njutningsfullt sitt kvar just vid bilden av den atonala musiken som
avskride. Anhingare och sympatisérer med denna inriktning
hanteras med en obehaglig konsekvens i 4n virre tonfall: "Det
finns ju varelser, for vilka t. 0. m. sopor ir en delikatess”.'”

ISCM och ny musik

Nir det giller ISCM-konserter, dr Atterbergs tonfall sd oférsonligt
att det ligger nira till hands att friga sig om nigra bakomliggande
faktorer paverkar hans syn pd saken. Skillnaden ir stidse markant
mellan enstaka stillningstaganden i samband med enstaka verk i
Konsertféreningen och reportage frin ISCM-festivaler.

Bedomningen av musik komponerad av personer som det finns
anledning att associera med ISCM firgas ocksd i stor grad av detta
forhillande. Ett exempel dr nir Atterberg recenserar Symfoni nr 2
op. 23 av Albert Roussel, president i franska ISCM, vilket ocksa
noteras i recensionen.” Efter att ha beskrivit melodiken i verket
som “odefinierbar”, forklarar Atterberg att ett motiv i scherzot
skulle kunna 7tillskrivas den galliska tuppen och hela hans familj.”
I slutsummeringen blir tonlidget utpriglat obehagligt.

128. ST 1923-11-06.

129. I recensionen talar Atterberg enbart om en symfoni av Roussel i Bj-dur.
Tonarten anger att det 4r friga om symfoni nr. 2; de 6vriga tre dr i d-moll, g-
moll resp. A-dur.
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Hirutéver kan man som ytterligare karakteristik av symfonien endast
anfora, att den rdjde en sidan brist p4 musikalisk ras och hygien,
parad med en sidan dillighet, att man mdste betrakta den som en
typisk produkt av negerinvasionen i den europeiska éverkulturen."™

En misstanke ir, att det inte dr helt ovisentligt att Atterberg
konsulterades som ett av de mest framtridande namnen i svensk
musik i samband med de forsta stegen mot bildandet av ISCM,
men att han inte var aktuell i samband med den svenska sektionen,
vare sig vid grundandet eller dess l6pande verksamhet. Om detta
berott pd att han tagit avstind frin hela verksamheten redan frin
bérjan, eller om han blivit utmanévrerad ir inte litt att avgora.
Atterberg understrok lingt senare girna att han varit den forste
svenske tonsittare som kontaktats av internationella ISCM, just i
kraft av sin internationella berommelse. Detta sakforhillande
passade vil in i Atterbergs allminna héllning under efterkrigstiden,
da han envetet sokte underminera nyhetsvirdet i modern musik
genom att framhélla sin egen tidiga bekantskap med den.
Uppenbarligen trodde han fast pé att just nyhetens behag i sig hade

avgorande betydelse for den moderna musikens genombrott.

Diremot dr han péfallande tyst om skilen till att det inte blivit
nigot vidare samarbete inom detta forum. Oavsett vilket, sd ir
sjilva grundidén med ISCM — att utgora en orientering i samtida
stromningar inom musiken — en utmaning mot en tonsittare som
kommit att se sig sjilv som en central gestalt i svenskt musikliv.
Det finns alltsi en mojlighet for att Atterberg helt enkelt blivit
forbigangen 1 ett prestigefyllt internationellt sammanhang, vilket
lett till onda kinslor.

Atterberg kan forstds ocksd redan frin borjan ha sett grundtanken
med ISCM som ett konstnirligt villospar, och, i linje med
utvecklingen med Gustav Mahler, blir det foljaktligen en viktig
angeldgenhet att markera dess marginella betydelse.

130. ST 1923-11-03.
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ARTIKLAR PA 30-TALET

Far svensk musik ej lingre vara svensk?

I stort sett inskrinker sig alltsi Atterbergs arbete som skribent
under det forsta decenniet f6r Stockholmstidningen till rent
journalistisk rapportering, i form av konsertrecensioner. Under
bérjan av trettiotalet férekommer ndgra undantag frin hans
sparsamhet med uttalanden i ord, i stérre format och mer allmint
hallna 4n de vanliga recensionerna. En del av dem ir kanske ocksa
mer uppseendevickande i efterhand 4n andra. Ett 6ppet brev till
Gunnar Jeanson hor till dessa nigot mer omféngsrika skriverier.
Det rér sig skenbart om en kommentar till ett radioféredrag av
Gunnar Jeanson om August Soderman, och anslaget ir litt och
informellt, tonen nirmast ilskvird:

Sondagens regnvider kom mig att lyssna dll Ert radioféredrag dver
August Soderman. Lit mig genast frin bérjan siga, att jag fann det
utmirke, knappt, klart, allsidigt, upplysande.

Det som vicke Atterbergs gillande 4r Jeansons framhéllande av
Sodermans “romantiska instillning” och “hans sinne for
stimningar”, som sirskilt fortjinstfulla drag, och det upprepade
papekandet att detta dr “typiskt svenska drag av #dlaste slag”,
samtidigt som han med spelad férundran hort just Jeanson yttra
detta. For Atterberg ir inte ute efter att kisera Sver ett dhort
radioprogram — det han ir ute efter dr att konfrontera Gunnar
Jeanson, och mer specifikt i dennes egenskap av foresprakare f6r ny
musik.” Han siger sig nimligen vara "full av beundran” ver att
Jeanson dgnat 4ratal &t studiet av en tonsittare som mdste
berommas just for karaktirsdragen "romantik” och "stimning”,

vilket for Er, sdsom er kritikergirning giver vid handen, ir bland det
virsta och mest nedsittande som enligt Ert férmenande kunna
tillvitas verk av en tonsittare av i dag.

131. Broman, Per, Kakofont storbetsvansinne eller uttryck for det djupaste liv?
Uppsala 2000, s. .37f.
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Jeanson gav, di han uttalade sig berommande om S6dermans
mottaglighet f6r nyheter frin kontinenten, sisom Wagner och
Schumann, de yngre svenska samtida tonsittarna en sling for att
de inte visat samma Sppenhet gentemot omvirlden, och hir bérjar
man ana vad Atterberg egentligen férnirmats av.

Under “detta sekels andra decennium” var det ingen, skriver
Atterberg, som vare sig i Sverige eller utomlands betraktade svensk
musik som efterbliven di den uppvisade typiskt svenska drag — de
drag som Jeanson sjilv framhéller som berémvirda. Nir det giller
oppenhet for intryck frin utlandet har omstindigheterna
forindrats.

Efter kriget [1914-18] medforde de sociala, industriella, kulturella
samt frimst finansiella forskjutningarna pd kontinenten och i
Amerika att, sedan ddigare germanerna varit ledande inom
tonkonsten, det numera blev negrer och andra raser, som dikterade
musikmoderna i de stora metropolerna, och som foljd dirav
bannlystes romantiken — stimningen. Skall fér dessa omvilvningars
skull romantik och stimning dven behéva bannlysas i svensk musik?
Skall svensk musik ej lingre f& vara svensk?

Nyheterna som Séderman var si mottaglig f6r passade — mojligen
med undantag f6r "Wagners svulstighet” — samman med det
nordiska kynnet.

Den musik, som uppdykt under och efter kriget pa kontinenten och i
Amerika, passar diremot ¢j alls det svenska kynnet. Svenska
tonsittare av 1 dag stilla sig ingalunda i opposition mot nya
stromningar, men det finns ingen som helst anledning varfor svenska
tonsittare skola viljeldst acceptera det ena efter det andra av
utomlands pd de senaste femton ren uppdykande och lika snabbt
som dammoderna vixlande musikmoderna, dé dessa samtliga gi stick
i stiv mot vad Ni sjilv betecknar sdsom svenskt kynne av vackraste
slag (de exakta orden minns jag ej)."”

132. Kursiveringen spirrad i originalet.



130 FLAMMANDE LAND

Atterbergs underforstidda slutsats med detta stycke tycks vara, att
den kulturella isolationism som Jeanson anklagat de unga
svenskarna for, inte existerar, eftersom en beredvillighet att motta
uttryck faktiskt finns — det dr bara det att det inte finns ndgra
intressanta intryck att motta frin omvirlden! Men ansvaret fér den
eventuella kulturella isolering som kan foéreligga — genom sitt
avstindstagande frin de "musikmoder” som dikteras av “negrer
och andra rasers” limnar Atterberg en 6ppning for att sd i viss min
ar fallet — vilar alltsd pd omvirlden och inte pa svenskarna.

I artikelns avslutning specificerar Atterberg retoriskt vilka
stindpunkter som enligt honom stir mot varandra. I och med
detta renodlar han kontrastverkan mellan det nationella och det
utlindska ytterligare.

De, som ¢j stirrat sig blinda pd modernisternas linjira notskrivning
eller blivit lomhérda av deras nigger-slagverk, dessa andra allesd, som
dnnu ha fint 6ra och icke petrificerad fattningsférmaga, skola sikert,
om de gora sig besvir, kunna finna nya toner i svensk musik, toner,
som bygga pd en kontinuerlig, jimn utveckling — en utveckling, som
innebir en kritik av det senaste drtiondets musikaliska krumspring péd
kontinenten, som kan sammanfattas i orden: Oh Freunde, nicht diese
Téne, sondern lisst uns angenehmere anstimmen -
stimmungsvollere.

Om  Atterberg med sin avrundande parafrasering av
Beethovenorden frin nionde symfonin bara gér en finurlig retorisk
vindning, eller om han vill markera att han har den stora
traditionen — den visterlindska konstmusikens auktoritet — i
ryggen nir han uttalar sig ir inte helt klart.

Aven om han genom talet om kontinentala "krumspring” haller
fast vid tanken pd "vixlande musikmoden” — ett sammelsurium av
olika nya stilar utan inbsrdes gemensamma drag, fir man férmoda
— reducerar han samtidigt egentligen deras antal dll v
Kopplingen mellan modernismen — det allefér intellektuella
forhillningssittet till musiken — och judendomen ir inte nirmare
specificerad just hir, dven om det 4r svért att tolka uttrycket "andra
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raser” pd annat sitt. Den uttalat rasistiska instillningen till jazz ar
ddremot tydligt deklarerad.

Jeanson bereddes tillfille att svara pd Atterbergs utspel, och
sammanfattar sin stindpunkt, som anklagats for att vara
inkonsekvent i ett inligg daterat den 20 juli samma &r. Han
understryker att romantik som “ett allmint, tidldst begrepp for det
oversinnliga i musiken” alltid har funnits och alltid kommer att
finnas. Musikalisk romantik i Tmusikhistorisk bemirkelse”
betecknar diremot “en viss epok i musikens utveckling”, som
stricker sig 6ver hela 1800-talet.”” Under denna period utvecklade
’svensk tonkonst — inte minst August Soderman sina nationella
sirdrag”. Men varje stil "dterspeglar den andliga karaktiren hos den
tid, som skapat den”, den ”spirar och vixer, blommar upp och
forvissnar”. Den musikaliska romantiken som stil “visar numera
tecken pd alderdomssvaghet” — “dess rotter fortorka eftersom,
ddrfor att vir jordmén dr en helt annan 4n 60- och 70-talets”.
Sodermans stilgrepp var frischa, men har, nir de aterkommer hos
moderna kompositorer, stelnat till klichéer. De yngre tonsittare
som tyr sig till den fir finna sig i att de tar risken att "betraktas
som epigoner’.

Samtidigt som Jeanson dter framhiller att S6derman hade en ”sund
kinsla for nya virden”, som idr alltfor sillsynt bland yngre
tonsdttare.

Om Ni tror, att detta pdpekande innebir en underfrstddd
. . 8 B4 » » .
uppmaning att slaviskt f6lja de av “negrer och andra raser” dikterade
musikmoderna, s& misstar Ni Er. Att ett polyfont skrivsitt — en
“linjir notskrivning”, som ni uttrycker det — genom &rhundraden
dock varit utmirkande just for den nordeuropeiska musiken siger
emellertid en hel del. Det passar det germanska kynnet — sikerligen

4ven det svenska.

Skillnaden mellan de tvd betydelserna av ordet “romantik” ir
avgorande for Jeanson. Att ta avstind frin den forsta "vore en grov

133. Kursiveringen spirrad i originalet.
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forsyndelse” — den senare kan diremot hota att “invagga nutida
svensk musik i en anstindig men ofruktbar traditionalism”. Han
formodar att Atterberg menar att musik som gor detta ir
“osvensk”, vilket han inte hiller med om. Att 1800-talsromantiken
“frigjort nationella krafter” betyder inte att svensk musik fér den
skull ska ”std i en obegrinsad tacksamhetsskuld till den”.

Det idr intressant att Jeanson ligger s stor vikt vid sjilva termen
“romantisk”, och ser till att behilla den i en mer allmin
bemirkelse. Likasd behéller han appeller till det nationella — ett
polyfont skrivsitt ligger temperamentsmissigt vl till pass f6r "det
germanska kynnet”, och ett annorlunda skrivsitt in 1800-
talsromantiken ir inte “osvenskt”. Detta kan naturligtvis forklaras
som diplomatiska eftergifter gentemot ett vid denna tid sikerligen
dominerande synsitt, men tyder i varje fall pd att Jeansons
foresprikande for nya tendenser inom musiken inte dr avsedda att
framsta som sirskilt radikala.

Jeanson framhéller avslutningsvis Carl Nielsen som ett foredome.
Hos denne ser man, att "en modernt “linjdr” instillning till
musiken” visserligen betyder “ett avstindstagande frin den
nationella  1800-talsromantiken och dess impressionistiska
efterdyningar”, men samtidigt ger mdojlighet att skapa konst

som till sitt vdisen 4r dkta nordisk — energimittad, manlig och osentimental och
icke desto mindre fyllda av poesi och lyrik.

I sitt slutord haller Atterberg fast vid, att Jeanson genom sin
verksamhet som kritiker systematiskt givic uttryck for att
romantiken "méste bortarbetas”, och att han dirmed klart menat
den férra av de bdda definitionerna och inte bara den senare.
Genom en anekdot om Nielsens “Torget i Ispahan” ur
Aladdinmusiken soker han dessutom leda i bevis att Nielsen inte
heller tagit avstind frin “romantiken som estetiske virde” (vilket
han alltsd bortser frin att Jeanson inte tycks ha menat i sitt inligg).
Diremot finner han Jeansons avslutande karakteristik av Nielsens
konst s tilltalande att han upprepar den ordagrant, som
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betecknande for strivan hos “yngre och medeldlders svenska
tonsittare”.

Det kanske ¢j alltid lyckas dem, men viljan finnes. Lyssna vilvilligt,
och ni skall finna den, men de musikaliska medlen iro oftast andra
in de, som hindelsevis 4ro en vogue pé kontinenten.

Kunna vi svenska tonsittare endast fi beniget tillstdind att musicera
ungefir lika romantiskt, som Carl Nielsen gor i sina symfonier, s ha
vi tillrickligt med rorelsefrihet for att den svenska musiken skall
kunna férbliva svensk till sitt kynne.

Denna vackra replik uttrycker till synes att samstimmighet
uppndtts omkring ett gemensamt ideal fér den svenska musiken.
Samtidigt behaller Atterberg sitt tolkningsforetride vad giller ordet
“romantik”.

Melodiens forfall

I en stor artikel trycke i augusti 1932 som bir rubriken “melodiens
forfall” gir Atterberg till mer systematisk attack mot moderna
tendenser i kontinentens musik, som beskrivs som “helt och héllet
artificiellt, livsodugligt, dddsdémt”. Det ir inte alldeles enkelt att
reda ut vad Atterberg gir till angrepp emot — for ett hirt angrepp
ir det verkligen tal om, dven om det med nigot enda undantag
inte konkretiseras vilka fienderna ir.

I ingressen stills upp ett motsatsférhillande mellan ildre tiders
mistare — Beethoven och Wagner — som vickte entusiasm hos
publiken men forargade “musiklirda och press”, och nutida
mistare, som har pressens och “auktoriteternas” stod, men som
publiken inte bryr sig om. Det saknas stora genier, klagar
Atterberg. Allra helst skulle en enda, dominerande person visa sig.

I var och en av seklets [1800-talets] musikaliska omstértningar, var
det en tonsittare, som ensam var drivfjidern, e# man som skrev
. . . . . . . 134

innerligare, personligare, starkare 4n sin omgivning.

134. Kursiveringarna spirrade i originalet.
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Kontrasten mellan dessa enstaka stora snillen och dagens minga
nydanare ir stor, menar Atterberg.

Nu iro de musikaliska reformatorerna legio och sakna sirmirke —
ofta kunna de ¢j ens avgdra, om i deras verk spelas riktiga toner
(Schénberg t. ex.).

"Forfallet” eller “bankrutten” har en tydlig orsak, f6r den som
anlagt ett historiskt perspektiv’. Orsaken kan uttryckas, siger
Atterberg, med tvd ord: "Melodiens forfall”. Det dr i denna
kulturella nedgingsprocess som roten till allt ont finns.

Beethoven vann ¢j sina anhingare med de detaljer i hans verk, som
klingade hirda for samtidens éron. Wagner vann ¢j sin publik med
sina harmoniska nyheter. Hos bada var det den melodiska &dran i
forsta rummet och denna parad med sinnet for harmonik och den
formella gestaltningen, som stadfiste deras storhet.

Storheten hos historiens mistare ligger alltsd just i deras melodiska
uppfinningsformdga, inte i deras nyskapande. Innovationer i sig ir
inte heller nédvindiga f6rutsittningar for en stor konstnir, skriver
Atterberg. ”Schubert, Chopin, Brahms, Tjajkowsky, Verdi,
Puccini” har vunnit publiken just genom sin “melodiska ddra”,
utan att vara ~nydanare, “omstortare” som Beethoven och
Wagner”. Atterbergs betoning av just melodins centrala roll kan
verka forvinande, tilligger han.

Oftast, nidr man hor klagovisor dver nigot modernt musikstycke, ir
det nimligen oliten, missljudet, som si gott som uteslutande
kritiseras.

Samma férhédllande gillde dock dven f6r Beethoven och Wagner,
men all sidan kritik "férstummades, dog bort” efterhand da det i
deras fall fanns en “melodisk ryggrad” som bar upp det som
samtiden uppfattade som missljud.
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Man skulle hirav kunna viga det pdstiendet, att om det i nutidens
modernistskara funnes en enda tonsittare med melodisk kraft, skulle
han bli den ille faciet, som denna musikriktning innu saknar.

Atterberg finner ett beligg for sin teori i “den moderna
dansmusiken”: I den forekommer “absolut obegriplig harmonik
och rytmik och med bade olit och missljud” som i ett annat
sammanhang bara skulle "utlgsa publikens olust”, men som blir
acceptabla genom att vara “upptridda pd en stadig och for
publiken fattbar melodisk trdd”. Mahlers musik dr “ytterligare ett
exempel” pé detta, heter det i férbigdende. Missforhédllandena i den
moderna musiken forefaller alltsi inte bero just pd “obegriplig
harmonik och rytmik” eller “olit och missljud”, utan pa
avsaknaden av en begriplig "melodisk trid” som gor sidana inslag
till acceptabla inslag i ett musikaliskt sammanhang.

Det tycks inte vara ndgon slump att just Wagners namn
dterkommer si ofta. Uppenbarligen har hans konstnirskap en
sirskild innebord for Atterberg, dven om det i detta sammanhang
omtalas som hans historiska roll. Men Atterbergs instillning ir
kluven. Samtidigt som Wagner hojde “pretentionerna pa
melodiens halt” innebar hans ledmotivsprincip “en stark impuls till
melodiens forfall”. Genom att "gd in for den periodlgsa melodien”
arbetade Richard Strauss vidare pd samma vidg. Snart hade
forfallet” nate sd langt att “vilken som helst konstellation av tre,
fyra toner ansigs virdig som motiviske stoff for timslinga verk”.
Men fram till kriget 1914-18 hélls en viss nivd uppe — Mahler
avvisades for sina “vulgira slagdingor”, Richard Strauss likasd for
de "Zuckerstangen” som utgjorde lockbete f6r den breda publiken.
Det forekom cerebralt lagda” musikstudenter som var bekvima
nog att “gora tematiske eller kontrapunktiskt arbete pa fullkomligt
likgiltiga melodistumpar”. And4 holls “idealens och smakens fana
hogt — mest tack vare Brahms”. Men kriget hade negativa
foljdverkningar nir det gillde ideal och smak, ”idven pad musikens
omrdde”. Ett forsta tecken pd utvecklingen var "Mahlers seger”,
som Atterberg forldgger till aren runt 1920.
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Sedan bar det utfér med de melodiska pretentionerna, och som en
mogen frukt av melodiens forfall kom stdrtvigen av den moderna
form- harmoni- och melodilsa musiken.

Efter stillestindet under kriget har man med friska krafter ”och
synbarligen dven med friske kapital” givit sig in pd de nya
musikvigarna. I tit f6ljd har det lanserats nya "ismer och slagord”.

Musiken skulle vara: horisontal, linjir, polytonal, atonal, slank,
opersonlig, antiromantisk: ordet “cerebral” ir sd& atc siga
kvintessensen av den nya tidens musikideal.

All musik yngre dn Bach och Mozart har "dédsdomts” av reklamen
for denna nya riktning, utom Gustav Mahler. Atterberg har inte
sett en enda negativ krittk mot Mahler i “de cerebrala
antiromantikernas pressorgan”. Att Mahlers produktion — som inte
alls ar ”linjir, slank, eller oromantisk”, utan snarare utgors av
“svulstiga, sentimentala och romantiskt utsvivande
mastodontverk” — har fitt en “existenslicens” tolkar Atterberg som
ett tecken pa att den nya musikfalangen styrs av "utommusikaliska
drivfjadrar, ekonomiska och “kotteri”-hinsyn”.

De flesta av den nya riktningens forkdmpar torde vara fullt medvetna
hirom; de 6vriga dro marionetter, som ¢j se eller vilja se de tridar, de
dingla i.

Hittills kan kanske ldsaren fa intryck av att Atterberg uttrycke sig
timligen kategoriskt och oforsonligt gentemot den samtida
musiken. Han viljer dock att understryka, att han inte vinder sig
emot “de medel, varmed den moderna musiken arbetar”. Linjirt
skrivsitt 4r detsamma som kontrapunkt, vilket inte 4r nigot ont i
sig. Bade polytonalt och atonalt skrivsitt kan ocksa vara av godo,

om det anvindes pd ett sitt, som vuxit fram ur musikalisk artistisk
nddvindighet och som icke allenast leder sitt upphov frin en
musikalisk modenyck. Vad den slanka musiken betriffar accepteras
den villigt om den vill vara en musikalisk parallell dll en
proportionellt utvecklad gymnastkropp, men diremot ¢j, om den
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som sin minskliga forebild ser ett snort charmorickel eller en vamp
med bortbantade brost och hofter.

Om den moderna musikens medel inte bor “lysas i bann”, eller om
detta inte visar sig genomforbart (Atterberg dr inte alldeles tydlig
ifriga om vilketdera som giller), si bor man dock stilla sig helt
avvisande mot “tendensen” och “karaktiren” i modern musik, en
karaktir som personifieras i tre olika former: Den ”cerebrale
musikmakaren”, det ”snorda charméricklet”, och "negerflabben”.
Eftersom musiken #4r “en sinnets, sinnlighetens, kinslans,
romantikens konst”, dr den forsta typen, som “av utilistiska skil”
vill déma ut “romantikens frimst uttrycksmedel, melodien”, den
farligaste fienden.

Det feminiserade dcklet, som siger “dsch-osch-osch sd fortjusande”
och faller i trance dver moderna klaverstycken, som bestd av nigra
enstaka toner hir och var pd klaviaturen, ir farlig genom den
ymnighet, med vilken han uppdyker i det moderna sillskapslivet och
genom det drag av esteticism, vari han forstdr insvepa den av honom
ilskade, blodldsa musiken.

Atterbergs tredje kategori, “negerflabben”, “har succé genom att
han dominerar det negerhatande Amerikas sivil som hela virldens
musikliv’. Hir forefaller det som om Atterberg skjuter in sig pa
amerikanska svarta underhéllare som intar en ytlig, paklistrad roll
som munter underhillare for en vit publik, och dirfér stdr som
symbol for odrlighet och spel med yttre effekter pd bekostnad av
inre upplevda kinslor. Faran for konstmusiken ligger i att den
”cerebrale musikmakaren”, som 4r mer intresserad av “uppseende”
och 7effekt” dn “kinsla”, “funnit det med sin virdighet och vinst
forenligt att giva den moderna musiken ett drag av

negerflabbighet”.

En tdigare strid mellan “de cerebrala musikmakarna” och
melodien, som utkimpades “omkring femtonhundratalets bérjan”
— da den forra inriktningen representerades av ”de nederlindska
kontrapunktorikerna” — slutade med melodiens seger. Atterberg
forutspar ocksd att en "modern musik med stark och kultiverad
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musikalisk ryggrad — alltsd ej i Mahlers stil samt byggd dven med
ett utnyttjande — men artistiskt kidnt och upplevt — av alla den
moderna musikens medel skall kunna fingsla vir och samtidens

publik”.”

Sammanfattning

Skillnaden i nivd mellan konstmusik och populirmusik, och de
olika nivéernas virde tycks underférstddda hos Atterberg, men det
ir inte tal om ndgot annat in att populirmusik har sitt
existensberittigande, och att konstnirliga lagar existerar och kan
tillimpas dven dir. I sjilva verket dr det mest sldende hur Atterberg
tycks betrakta olika slags musik som delar av en gemensam
kulturell sfir. Nir motsittningarna 6kar i samband med jazzens
entré, och nir den pédverkar konstmusiken, hirdnar tonen, men
Atterberg tycks inte i forsta hand rikta sig inte mot littare tonfall
eller en mindre pretentios form av musikutévande. Snarare ir det
just frimlingskapet han tar fasta pa: inflytandet r skadligt eftersom
det ror sig om frimmande element. Med tanke pa det spontana
gillande han uttrycke vid sitt tysklandsbessk 1913 infor tanken pa
konserter med ldtt musik och servering, ir det tydligt att skillnaden
i kulturell niva inte 4r ndgon huvudsak.

Idén att musikkulturen dr och bor vara en, dr ocksd i linje med
tanken att all musik bor vara begriplig utifrin en gemensam
grundforstdelse. Hirav foljer ate alla de som avviker frin det
gemensamma grundidiomet, oavsett om de gor det av okunnighet
eller av experimentlusta, i grund och botten betraktas just som
avvikare frin normen. Nir Atterberg recenserade en jazzkonsert
(negativt) och jazzilskare protesterade med &sikten att tidningen
borde sinda ut en mer sympatiskt instilld recensent, dr deras
instillning enligt Atterberg gissningsvis helt enkelt felaktig. En

135. ST 1932-08-19.
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musikkunnig bor kunna ta tll sig och bedéma halten pd ett
. . . . . 1
musikaliskt evenemang, oavsett graden av s.pec1ahs.er1ng.13

Medan P.-B. gjorde det personliga till sitt kinnemiirke, ir alltsa ett
slags mycket siregen opartiskhet central i Atterbergs hallning som
recensent. | det lilla som kan utsigas ur de virderingar han ger ord
it, 4r just det opersonliga ett centralt tema. Naturligtvis ir inte
inneborden i detta att Kurt Atterberg forhillit sig i nigon vidare
mening objektiv — han har ambitionen att gora sig till tolk for en
allmin uppfattning, snarare 4n att driva en medvetet genomférd
konsekvent personlig estetik.

Nir Hilding Rosenberg foljer en egen linje, som inte hér till den
centrala samhilleliga normen, har han ingen riktning fér sin
verksamhet. Hans verksamhet som musiker kan f6ljaktligen
bedomas i tekniskt avseende, men hans stillning som avvikare blir
dn mer betydelsefull. Det 4r i det sammanhanget underordnat
huruvida nigon konsekvent alternativ linje gir att skonja i
Rosenbergs verksamhet, dven om kontrasten ir péfallande till
senare diskussioner dir just det forutsittningslosa sokandet antar
karaktiren av en dygd snarare in en svaghet.”” Och nir Arnold
Schénberg féljer en konsekvent riktning som dikteras av principer
som inte har med vedertagna normer att gora, eller till och med
tycks gd tvirt emot dem, visar denne alltsd i en mer eller mindre
konkret innebord tecken pé vansinne, i bemirkelsen systematiskt
beteende som inte kan betraktas som i 6verensstimmelse med vad
samhillet betraktar som normalt. Aven om detta kanske kan
beskrivas som sprékliga, retoriska figurer snarare in som
bokstavliga anklagelser, si stirks denna tolkning av bruket av
kroppsliga och fysiologiska analogier, som framfér allt under 30-
talet blir alltmer konsekventa — framfor allt talet om ”muskalisk
hygien”.

136. Brev frin “Jazzilskare” dll ST, sparade i KA-samlingen.
137. Bo Wallner Vir tids musik i Norden, Stockholm, Képenhamn, Oslo 1968,
s. 118.



4. Atterbergs musik till text

INTRODUKTION

Med tanke pid de sirskilda omstindigheter som rader vid
tonsittandet av en text, kan det rent generellt vara givande att g
igenom verk som pd ett konkret sitt framstiller ett
utommusikaliskt innehdll. Nir det giller Atterberg, med den
slagsida mot instrumentalmusik som kinnetecknar hans
verkforteckning, blir det naturligtvis 4n mer intressant att se vilka
texter som fingat hans intresse. Ture Rangstrom, som skrivit ett
mycket stort antal romanser, sokte i alla sammanhang triffa ett
tonfall som befanns passande for den individuella dikten, och ofta
ocksd mer generellt for textens forfattare. Med Atterberg forhaller
det sig alldeles omvint i friga om den principiella instillningen till
vokalmusik. Egentligen skrev han inga romanser i traditionell
mening 6ver huvudtaget, och det finns skil att anta att de texter
han faktiskt skrivit musik till haft en sirskild innebérd — att deras
innehall varit angelidget pé ett eller annat sitt for Acterberg.

ESTETISKA STALLNINGSTAGANDEN

Scenisk musik hos ungsvenskarna

Aven en snabbundersskning av de fyra tonsittarnas sceniska musik
riskerar att bli otymplig, vartill kommer att deras framgingar, vilka
inte dr odiskutabla nir det giller den symfoniska repertoaren, var
in mer ojimna i samband med operor och balettmusik.
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Baletten Pir Svinaherde av Atterberg anvinder folkldtar, vilket ger
ett ricttframt svar pd frigan om nationell anknytning. Operan
Fredlos av Oskar Lindberg, som ger intryck av att vara skriven i
Arnljots efterfoljd dr baserad pd Selma Lagerlofs historia — séledes
en forankring i specifikt svensk kultur genom anvindningen av
material frin ett stort litterdrt namn. Rangstroms Kronbruden, som
genom sympatisk iscensittning vickes till liv ldngt senare, dr pa
samma sitt baserad pd Strindberg. Bickahiisten av Atterberg
kombinerar dessa tridar genom att anvinda libretto av Anders
Osterling, och ger verket en trygg forankring i en lit vara nigot
ospecificerad form av svensk mylla via anvindningen av

folkmelodier.

Det ir svart att sitta Berg i relation till sidana nationella svenska
musikaliska ~ strivanden, férutom moéjligen genom operan
Engelbrekr. Nagon mer konsekvent linje dr mycket svar att skdnja i
detta avseende. Atterbergs uttalande om hans konsekvent
programmusikaliska inriktning haller streck. Likasd dr det ldte att
halla med Wallner om att det hogstimt patetiska intar en viktig
roll 1 hans forhallningssitt — rent stilistiskt, men kanske framfor allt
genom dmnesval. En annan skénjbar linje gér att utlidsa ur hans val
av textforfattare: Froding, Lenau, Hebbel, och Byron, alla
romantiska diktare som liter subjektet, ofta i hjiltegestalt, vara
missforstddd och isolerad frin det omgivande samhillet.

Det ir svart att dra nigra slutsatser utifrin Bergs intresse for Hoga
visan. I sjilva verket dr det en inte alldeles enkel uppgift att reda ut
vad intresset for denna text egentligen innebir. Bortsett frin den
omedelbart fére Hoga visan avslutade Trilogia delle passioni ir inte
nigot religiost inslag hos Natanael Berg sirskilc mirkbart — i
programmet till Bergs sista symfoniska dikt dr det desto mer
pafallande. Men som utslag av religiositet, nyvunnen eller ¢}, 4r just
Héga visan ett mirkligt val av text. Dess egendomliga
mellanstillning, som kanonisk bibeltext och kirleksdike, gor det
ocksd svart att helhjirtat tinka sig tonsittningen som ett utslag av
intresse for Orienten. En mer eller mindre komplett tonsittning av
texten antyder respekt och engagemang f6r dess amnessfir — dven
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om det 4r en timligen anstringande tanke att binda samman en
troligen ndgot nazistiskt anstruken militdrveterinir med religios
brudmystik.

Nir det giller Atterbergs bida ovriga operor frin den aktuella
perioden, ir situationen bdde mer komplicerad och pd minga sitt
mer intressant. Den 18sa anknytningen till historiskt material som
vikingatid eller medeltid erbjuder, kunde troligen appellera till en
kinsla av gemensam bakgrund, en gemensam kulturell sfir.
Samtidigt kunde de bilda bakgrund for mer allminna frigor, en
bakgrund som kunde hanteras ganska fritt genom att de historiska
miljderna befann sig pé sd stort avstdnd frén samtidens verklighet.
Att sddana interpretationer kan vara intressanta stods av att
Hiirvard harpolekare skapats i det tidiga, mest intensiva skedet i
Atterbergs karriir, och att han sjilv forfattat texten.

Ett par av Atterbergs operor intar en sirstillning, genom den
personliga prigel som tonsittaren satt genom att skriva sin egen
libretto i det ena fallet, och genom den bide personliga och
politiska utsaga som den andra utgor vid ett synnerligen kinsligt
historiskt skede. Det dr ddrfér motiverat att granska dem nirmare.

DET AR SABBATSDAG I BYGDEN

Atterbergs opus 5 frin 1911 rubriceras som symfonisk dikt, dven
om den egentligen faller under kategorin “sing med orkester”.
Aven om den var ett gott drag karriirmissigt genom att Atterberg
formadde vicka John Forsells intresse, vilket ledde till
framforanden och 6kad uppmirksamhet, har den inte bibehillit
nigon plats pd repertoaren. Nigra fi uttalanden av tonsittaren
antyder att den var ett utslag av personligt engagemang, och att
han lade sirskild vike vid idéinnehallet i verket.
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Det ror sig om en tonsittning av en dikt av Olov Thunman,
uppsalabaserad diktare och konstnir (1879-1944). Den betydelse
som texten uppenbarligen haft for Atterberg forefaller inte ha
nigon direkt motsvarighet hos forfattaren — dikten finns inte
medtagen i nigon av Thunmans tryckta diktsamlingar. Eftersom
Thunman regelbundet publicerade verser av olika slag, frimst i
Upsala Nya Tidning, tycks det som att Atterberg mer av en
tillfillighet kommit over dikten och fingslats av den. Texten
avviker inte i ndgon storre grad frin Thunmans produktion i 6vrigt
i yttre avseenden. Mojligen dr den religionskritik som utvecklas
mer tillskdrpt 4n vad som brukar vara fallet, aven om Thunman
ofta visar en dragning till motiv frin vikingatid, parallellt med en
intensiv naturkinsla. I det foljande diskuteras texten i sammanhang
med Atterbergs tonsittning, och de slutsatser som dras om
budskapet dr ocksd formade huvudsakligen utifrin det musikaliska
verket.

En 4tta takter ling orkesterintroduktion inleder verket och
etablerar ganska snabbt fiss-moll som tonalt centrum, om 4n med

fiargrik harmonik.
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Singstimmans forsta intride, till titelraden, f6ljs av fyra textrader
som Aterkommer, med of6érindrad musik senare i verket, och
ddrvid fir en funktion av ett slags omkvide.

Angsligt kristenklockan klimtar.
Ringer manande och ropar:
"Tink pd synden, tink p niden,
Tink pa doden, tink pi satan!”™

En forsta episod foljer, med nigot hogre tempo ( .= 116 efter
inledningens . = 72). Tonarten ir fortfarande fiss-moll.

Bewegt (Con moto) Jo116
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Deklamationen av  texten blir framtridande genom att
tonsittningen dr genomgdende syllabisk. Fakturen fortsitter ocksé

138. Olov Thunmans dikt citeras i det féljande frin Atterbergs tonsittning av
dikten, vilket ibland leder till idiosynkratisk interpunktion. Indelningen i
versrader foljer vad som tycks vara diktens meter.
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att vara genomgiende homofon, dven om singstimman ir
sjalvstindig i forhallande till ackompanjemanget.

Dessa faktorer fokuserar intresset pd textens innehdll, som
utvecklar den kristendomsfientlighet som mirkes redan i
inledningen:

Nu g4 fula svarta minnskor
Till den fula vita kyrkan
Att sin levnadslott begréta

I de kvava valvens liklukt.

Fortsittningen vixlar mellan fiss-moll och H-dur rad for rad i
texten, efter dess vixlande stimningsligen. Tonartsvixlingarna ir
dskadliga och indamailsenliga med avseende pé texttolkningen, och
blir likafullt inte mekaniska. Texten kontrasterar inte bara
instingdheten — i olika avseenden — i kyrkorummet mot den
omgivande naturen, utan ocksi intensiteten i upplevelsen av
naturen mot de vidskepelser och besvirjelser som lamslir
kyrkobesokarna.

Denna glada solskenstimma
Dir man mumlar troga psalmer
Till en gammal ostimd orgel
Fastin furorna hir ute

viska jubelfyllda hymner.

Déir man lyssnar till en trollkarl
Som med mérka signerier
Sveper livet i ett sorgdok,

S4 att glidjens gud blir biltog
Och de ungas hjirtan frysa
Medan figlarna hir ute
Sjunger gillt i sommarljuset
Till det stora starka livet

Som i stindigt nya former
Béljar som en hjiltedrapa
Genom evighetens tystnad.
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En kulmen i dynamiskt avseende nés, kanske ndgot paradoxalt, vid
de sista tvi orden av det ovan citerade textavsnittet. Hir har
tonarten ljusnat till ciss-dur.

Fem takters orkestermellanspel leder ater till inledningsmusiken,
och en bokstavlig upprepning av omkvidet”. Tonarten ir aterigen
fiss-moll. En andra episod, &terigen i ett rérligare tempo, f6ljer
efter en kort 6verging. Tempot anges som "Bewegt” i original, ett
metronomtal i blyerts (4= 90) tycks héra till Atterbergs senare
revision av verket, utan att pd ndgot sitt motsiga
ursprungsversionen.

Hir anges tonarten till E-dur, taktarten dndras till 3 eller §. Det
ror sig om en ytterligare utvidgning av kontrastverkan mellan den
intensiva verklighetsdyrkan och foraktet for tillbedjan som
forsiggar i kyrkan. Den metaforiska upphojdheten hos den som
inte bojer sig for den kyrkliga auktoriteten fir en konkret motpart.

Men hir uppe hdgst pé asen
Spelar vinden friska visor
Och en rinnil soker dalen
Under séng i sten och mossa

Naturlyriken gor att det frimodiga anslaget mildras ndgot, och
tempot blir stillsammare ("Ein wenig langsamer”, resp = 60). En
envis staccatoupprepning av tonen E i basen ger rytmisk stadga at
fortsittningen (en kompletterande beteckning dr “Ruhig”), som
blir nirmast idyllisk.

Se pd myran, hur hon stretar
Med sitt tunga strd till stacken
Obekymrad, fast hon bryter
Denna helga sabbatsvila.

Se hur flitigt spindeln spinner
Lomska silvernit i ljungen
Och hur girigt han sig gdmmer
I sin vrd att bytet vinta

Se hur slindan lustigt fladdrar
Av och an i glintans solljus,
S4 att hennes vingar skifta
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Glact i prismats alla firger
Fastin nista dag skall rulla
Utan henne fram i tiden

Tempo och styrkegrad sjunker successivt under dessa rader, som
kombinerar naturbilder med en utarbetning av budskapet i
texten/sdngen: kontrasten mellan den ingsliga och fula
kyrkligheten och de naturliga varelser som lever tillfreds i nuet,
utan illusioner om ndgot diffust bortomliggande. Men friheten
gestaltas inte bara i form av sméikryp av olika slag:

Men hir uppe kretsar héken
Over djupa bla vidder
Kungligt ensam och allena.
Ar hans skri ¢j idel skonhet
Vildmarkslust och jigarglidje

Beundran av naturens skonhet och av livsglidje tillspetsas hir till
ren dyrkan av styrka, kanske till och med en forbiilande skymt av
forake for svaghet.

Ar han ¢j en livets hirold
Om ock duvohjirtan skilva
Vid hans rop i granens ggmma

Vid de sista orden sjunker &ter tempo och styrkegraden reduceras
till pp. Tonarten, som férblivit E-dur genom denna andra episod,
ir trots kromatik i mellanstimmor klart skénjbar.

Missig bewegtJ =72
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Efter en kort 6verledning aterkommer “omkvidet” 4n en ging,
oférindrat, fortfarande i fiss-moll.

I en ny episod, dterigen i E-dur med tredelad takrart, stiger tempot
dter. Forankringen i naturupplevelsen, och dirmed verkligheten,
kompletteras i texten med en antydan om den romantiska
kirleken, och maijligheten iven till drdmmande och mjukare
stimningar.

Men jag ligger hogt pé dsen,
Dir de friska vindar spela

Dir en rinnil s6ker dalen
Under séng i sten och mossa,
Och med armen om min flicka
Ser jag drommande it dster.

Nigra takters dverledning introducerar ett helt nytt avsnitt, som
inleds av ungefir tjugo takters orkestermellanspel. Hir blir
taktarten 5/4, tempot anges som “Langsam” (o= 60 i
blyertsangivelse). Tonarten blir en nigot mer mangtydig form av
E-dur, som nu noteras utan fasta fértecken. Tempot idr det
lingsammaste som hittills forekommit — ”Sehr langsam” ( )=66-70
i blyerts). Tonarten blir efterhand a-moll, en mérk vindning som
lampar sig till den foljande texten.
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Over havets fjirran stralrand
Tornas milnens [sic] mérka massor
Vildigheten, onda makter

Stiga hotande mot solen

Och en hir av lsmska odjur

Krilar spyende ur havet

De sistnimnda och deras aktiviteter avbildas effektivt med
trombonglissandi. Nu 6kar tempot till det dubbla och dynamiken
stegras kraftigt.

Gudaskymningens gestalter
Téga fram i kamp och tivlan,
medan furorna hir ute

sjunga lekens ging och skiften

De visen som hir gor sitt intride tycks inte ha mycket gemensamt
med den inledande utgjutelsen mot kyrkan och dess tjinare. Sfiren
dr snarare den fornnordiska.

Musiken lugnar sig snabbt. Den korta éverledande passage som
foljer kan tjina som exempel pd i vilken utstrickning Atterbergs
harmonik och tematik utvecklas i dessa &verledande, ibland
modulatoriska avsnitt. Det 4r ocksd intressant att notera, att sidana
foreteelser som nonackord som inte omedelbart upploses pa
traditionellt vis och relativt prominenta kvartstaplingar — grepp
som brukar férknippas med den tidiga musikaliska modernismen —
forekommer i detta avsnitt, samtidigt som de uppenbart inte har
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nagon strukturell roll i sig sjilva, utom just att markera en tonalt
svivande mellandel.

Ruhig
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Nu introduceras guden Tor, som inte nimns vid namn, men som
likafullt omisskinnlig fyller sin traditionella roll. Tempot stiger
snabbt, tonarten gir raske frin giss-moll till A-dur.

Stolt han kommer,
Segerherren, Jittedriparn

Och han slungar

blixt pa blixt ur técknig mantel
och ett miktigt torddn rullar
indt fjirdarna och landen,

och den lilla kristenklockan
stannar hipen i sin kvidan.

Detta avsnitt kan forefalla ndgot mindre direke hatiskt in
instillningen till kyrkan vid verkets bérjan. En méjlig tolkning ir
att kristendomen ir irrelevant — dess lira stir maktlds gentemot
naturens krafter, symboliserade av de fornordiska gudarna. Ett
moment av forake for svaghet kvarstdr ocksd, med den uppenbara

beundran infor den store “Jittedriparn”, i motsatsférhillande till
den “kvidande” "lilla” "kristenklockan”.
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Nu nér verket sin kulmen, dynamiken stegras och tempot hojs
("Sehr lebhaft” resp. - = 120) infor avslutningen. Texten slir en
ging for alla fast de hedniska sympatierna, hyllandet av “livets”
krafter i motsats, underforstitt, till kristendomens livsfornekelse
och svaghet.

Men da griper mig en yra

Och en glidje tar mig fingen
Och jag reser mig med jubel
Och med armen om min flicka
Sjunger jag de ord som komma
Dansande p mina lippar
Sjunger hogt med fulla lungor
Till det starka livets 4ra
Slungar ut kring kristenbygden
Solskensrika hednasinger.

I originalversionen avslutas verket med drygt 20 takter ren
orkestermusik efter den klatschiga avslutning som texten erbjuder.
Med tanke pd ackompanjemangets genomgiende ganska
prominenta roll — och den anspréksfulla rubriceringen av verket
som “symfonisk dikt” dr detta fullt konsekvent. Samtidigt dr det
inte alldeles effektive med tanke p& singsolisten, som limnas
overksam i verkets sista takter. Uppenbart har detta oroat
Atterberg, som nir han ldngt senare reviderade verket strok storre
delen av denna orkestercoda, och lade singstimma till det som
kvarstdr, med upprepningar av de sista textraderna. I denna
reviderade version forstirks snarast karaktiren av “solosing med
orkester” pd bekostnad av de symfoniska ambitionerna med

stycket.

Atterbergs opus 5 inbjuder till tolkning genom den pregnanta
kombinationen av en tydligt polemisk text med en slagkraftig
musik, och genom det tydliga drag av programforklaring som det
far genom att std sdpass isolerat i tonsittarens produktion.

De dominerande aspekterna ir hatet och foraktet for den
dogmatiska kristendomen, som inte bara ror institutionaliserad
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religion i motsats till fritt tinkande, utan ocksé kirnan i det kristna
budskapet. Genom hyllandet av héken, trots duvornas skrick, och
dskguden Tor som far kyrkklockan att tystna markeras oférstiende
infér hyllandet av saktmodighet och undergivenhet. Hirtill
kommer ocksa forkastandet av all metafysik — istillet for idéer om
liv efter detta finns hyllningen till livskraften, verkligheten och
solskenet.

En panteistiske firgad dyrkan av livet 4r inte sirskilt ovanlig i tiden
kring sekelskiftet, méjligen dr den skarpt uttryckta fientligheten
mot kristendomen frinare in vad som ofta dr fallet i
konstmusikaliska sammanhang. Detta framstir dn tydligare i och
med att verkets uppbyggnad inte anknyter till samtida musikaliskt
“fritinkande”. Genom den klara och tydliga yttre formen
begrinsas de mer bokstavliga musikaliska uttrycken for
frihetsstravan. De nydanande inslag som férekommer ir
inrangerande i 6verledningar - sidana formdelar, med andra ord,
ddr mer svirdefinierade tonala fenomen traditionellt 4r godtagbara.
I mer avgorande passager — inledning och avslutning av urskiljbara
formdelar, dramatiska och musikaliska hojdpunkter — ir
harmoniken genomgiende tydligt baserad i den traditionella
funktionsliran.

Detsamma giller den 6vergripande harmoniska planen for verket.
Vigen genom verket, som dr den inte sirskilt iventyrliga
progressionen frin inledningens fiss-moll till parallellen A-dur, gir
mestadels via tonalt nirbesliktade regioner, sdsom H-dur och a-
moll.

Avsikten ir inte utan vidare att forringa Atterbergs musik genom
att pdpeka de utpriglat konventionella inslagen. Men det ir
intressant att  sdtta fokus pd hur de programmatiska
“utommusikaliska” aspekterna — som dtminstone i viss min gor
ansprdk pd konstnirlig fornyelse i verket — stills samman med
musikaliska medel som i stor utstrickning signalerar forankring i
traditioner och fasta och stabila yttre ramar.
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REQUIEM

Bakgrund

Atterbergs Requiem fran 1914 kan knappast sigas besitta ndgon
viktig plats i svensk musikhistoria. Verket skrevs ursprungligen for
en timligen speciell tilldragelse, och har inte uppforts sirskilt
manga ginger efter uruppférandet. Men dven detta tidiga verk hor
till de fi av Atterberg som ir tonsittning av en text. Det finns
ocksé andra aspekter som gor verket intressant, alldeles vid sidan av
upphovsmannens hoga tankar om det.

Verkets beskaffenhet
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Karakteristiken ~ av~ verket som  en  “konfessionlos
eldbegingelsekantat”™ ir koncis och i alla delar relevant. Texten ir
inte forfattad av Atterberg sjilv utan av en man vid namn Schlyter,
men kan diskuteras utifrdn tonsittarens instillning med tanke pa
verkets forutsittningar. Dess innehall ansluter sig inte alls till den
sakrala traditionen férknippad med missan for de doda. Detta
giller, foga forvinande, idéinnehallet — att Kurt Atterberg efter Der
dr sabbatsdag i bygden skulle skrivit en kristen missa dr naturligtvis
inte att vinta — men innebir ocksd att verkets yttre form har
mycket litet att gora med vad som ir brukligt i verk med denna
benimning. Verket idr en kantat, men spelar kontinuerligt, och ir
allesd inte indelad i flera satser. Som helhet ir verket inte sirskilt
omfattande — idven detta i kontrast till de stora oratorieliknande
konsertverk frin slutet av 1800-talet som namnet associerar till.
Atterbergs beskrivning av kantaten som en “eldbegingelsekantat”
ingdr pa ett rent konkret plan i forutsittningarna for dess tillkomst,
som samtidigt inte saknar intresse for en djupare kinnedom om
Atterberg i livsiskadningshinseende.

Under perioden maj-september 1914 anordnades en utstillning for
eldbegingelse under HKH kronprinsens beskydd.® Atterberg hade
inbjudits som medlem i den svenska kommittén for den sjitte
virldskongressen for eldbegingelse i april samma ar. I ett prospekt
framgdr att foreningen sokte distansera sig frin de associationer till
dldre begravningsskick som eldbegingelse kunde fora med sig, och
placera sig i ett alltigenom modernt sammanhang. Man var
intresserad av “hygien och nationalekonomi, inte iterging till
primitiva seder”.

Det dr svart att avgdra hur stor betydelse som bor tillmitas
Atterbergs medlemskap i den svenska Eldbegingelseféreningen. A
ena sidan forefaller foreningens héllning rimma vil med Atterbergs
instillning till religivsa traditioner. Samtidigt 4r denna hallning s&

139. Underrubrik pa ttelbladet till partituret, uppfattad som en del av verkets
titel t ex i Gereon Brodin, "Kurt Atterberg” i SohLex 1, vol. I, sp. 189-192.
140. Programblad bevarat i KA-samlingen, "Material”.
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allmint definierad att foreningens stindpunkt kan ha appellerat till
en ganska vid krets. De aspekter som framhalls dr typiskt nog
samhoriga med vad som passar i ett modernt samhille — hygieniska
och miljomissiga hinsyn kommer i férsta rummet.

I sjilva verket dr Atterbergs Requiem en siregen skapelse. Ordet
“konfessionslds” antyder alternativa andliga &skadningar, som till
exempel teosofin, som var omhuldad av en stor mingd konstnirer,
inte minst tonsittare, vid tiden omkring sekelskiftet. Men verket
hor alltsd idémaissigt inte alls hemma dir. Snarare ir det ett uttryck
for en modern, nyktert rationell livssyn med en saklig instillning

till liv och dod.

I motsats till Der dr sabbatsdag i bygden toreter Requiem en nirmast
diplomatisk hallning: verket markerar avsteg frin etablerade
religiosa riter samtidigt som inte ett forringande ord uttalas om
dessa sedvinjor. Atterberg lyckas genomféra en mirklig
balansging.

Distansen gentemot svenska tonsittare som varit inne pad detta
slags omrdde vid ungefir samma tid ir péfallande, utifrin olika
infallsvinklar. Sodermans Karolska mdssa ir naturligtvis ett exempel
pid en motpol — &tergingen till katolska dogmer snarare in
fornyelse av liturgin eller avstindstagande frin konventionell
religion. Likasd de tonsittningar som samtida eller nigot yngre
generationskamrater gjort av den konventionella requiemmissan,
med ett bejakande av de konventioner som detta anger — hir kan
nimnas Otto Olsssons och Oskar Lindbergs tonsittningar av
misstexten. Hugo Alfvéns Herrans bon (1899-1901), till text av
Stagnelius, tillignat tonsittarens mor och betraktat som ett
misterverk inte bara av honom sjilv, markerar ett sjilvstindigt
fohallningssite till religionen genom valet av text, men inte i

forhéllande till innehallet.

Internationellt perspektiv
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Mer sjilvstindiga hallningar gentemot religivsa dogmer ir inte
svirt att finna i ett europeiskt perspektiv. Richard Strauss’
systematiska undvikande av religiosa temata — och den foraktfulla
behandlingen av de judiska teologerna i Salome — liksom hans
allusioner pd Friedrich Nietzsche, inte bara genom Alo sprach
Zarathustra, har forstds central betydelse. Gustav Mahler, som kan
forefalla ligga betydligt nirmare traditionell religion genom andra
och 4ttonde symfoniernas religidsa motiv, anligger likafullt ett
hégst personligt perspektiv pd de religiosa idéer som tas upp. Inte i
nigotdera fallet kan resultatet kallas fér uttryck for konventionell
kristen &skidning."

En stor mingd konstnirer, bland dem tonsittare, nirmar sig
alternativa virldsdskddningar med teosofin i spetsen vid denna tid,
men sillan med forkastandet av en andlig dimension pi
programmet — snarare det omvinda. Hir ricker det att nimna
Alexander Skrjabin, med sina teosofiskt influerade, holistiska
musikaliska kolossalvisioner.

Ett ndgot mindre beromt exempel pd konfessionslgs andlighet som
ibland tas upp i detta europeiska perspektiv dr Frederick Delius,
med verk som A Mass of Life. Detta verk ir ett stort oratorium till
texter ur Also sprach Zarathustra av Nietzsche. P4 samma sitt som
andra samtida allusioner pd denne diktare tar verket fasta mer pa
generaliserade aspekter av virldsdskddning 4n pa ren religionskritik,
dven om redan namnet Nietzsche givit signaler it detta hall vid

sekelskiftet 1900.

Oftast viljer man dock att ignorera Delius’ Requiem fran tiden
direkt efter kriget 1914-1918. Detta senare verk #r intressant
genom sin betydligt mer uttalade religionsfientlighet, vilket
samtidigt troligen #r en viktig orsak till att det forblivit relativt

141. Constantin Floros, Floros, Constantin, Gustav Mabler. The Symphonies.
Pompton Plains and Cambridge 1993. s. 216ff. Den nigot vilsna diskussion av
frigan om vad textvalet i Mahlers &ttonde symfoni egentligen ger uttryck for
understryker nirmast hur det personliga dominerat &ver det konfessionella i
Mabhlers symfoni.
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okint. Sir Thomas Beecham, Delius’ férkimpe, talade om verkets
lagre kvalitet jimfért med andra, omgivande kérverk. Han nimnde
dock inte med ett ord dess centrala budskap, formulerat i
parafraser pd Nietzsche av en bekant till tonsittaren.

I Delius’ Requiem sigs rent ut att livet oundvikligen tar slut i och
med déden. Det hogsta en minniska kan striva emot ir ett rike liv
och ett forverkligande av alla sina méjligheter inom dess ram. Den
polemiska udden blir stundtals timligen vass: i andra satsen delas
koren i tvi hilfter; den enas bullrande hallelujarop slar emot den
muslimska trosbekinnelsen som rabblas i den andra. Budskapet,
som ocksa uttalas direkt i den sjungna texten direfter, ir forstds att
ingetdera 4r ndgot virt, utan enbart tomma ord, dven om
polemiken mot det kristna budskapet sikert kints bittrast for
samtiden.

Oavsett verkets virde i sig eller i forhillande till Delius’ 6vriga
produktion, ir det inte svdrt att se omedelbara orsaker till en
skeptisk reception av verket. Fér en publik som sorjde en hel
generation ungdom som slaktats i Frankrike, var naturligtvis
forhdnandet av religiosa liror — och 16ften om ett liv efter doden —
ett minst sagt ovilkommet budskap. Det intressanta ir, att
religionskritiken inte alls tagits upp som ett tema vare sig av
kritiker eller sakkunniga.

Avsikten dr hir naturligtvis inte att pd ndgot sitt forsoka gora nagra
mer langtgdende jimforelser mellan Atterbergs lilla kantat och
nigra av de mest uppmirksammade europeiska verken i stort
format vid sekelskiftet; det haller knappast Atterbergs stycke for,
med all respekt for tonsittarens hdga tankar om sin komposition.
Diremot 4r det intressant att sitta Atterbergs Requiem i
sammanhang  med  samtida  stromningar.  Individuella
forhallningssitt till andlighet dr generellt ganska vanliga, diremot
ar mer systematiskt formulerade avvisande av alla former av religos
dskddning betydligt ovanligare.



158 FLAMMANDE LAND

Med tanke pd dess forhdllandevis ringa omfing och dess
ideologiska ligmaildhet, 4r stycket ocksd ganska viltaligt vad giller
upphovsmannens instillning till samhillet omkring honom — 4ven
om det i likhet med det mesta av Atterbergs musik haft ytterst fa
framforanden efter uppmirksamheten kring dess tillkomst.

Analys

Originalversionen av Atterbergs Requiem, som ir den som kommer
att diskuteras frimst hir, 4r skriven f6r en normalstor orkester med
orgel, och blandad kér. Ett parti f6r sopransolist ingdr, men ir inte
omfattande. Ett senare, reducerat arrangemang, f6r kér och orgel,
med trumpeter och tromboner ad libitum, har otvivelaktigt
tillkommit f6r att underlitta framféranden i mindre sammanhang
. %, . o . 142
— jordfistningen av Atterbergs far &r 1926 ir ett exempel.

Verket inleds med ett 39 takter lingt orkesterforspel, inledningsvis
med tempobeteckningen Adagio, . = 56. Sivil tempo som
styrkegrad stiger under avsnittets ging, mot en cymbalkront
hojdpunke dir tempot nitt . = 90. Under hela detta avsnitt
markeras pulsen av jimna fjirdedelar pd tonen G, i orgel, pukor
och kontrabasar. Denna orgelpunkt ger satsen en direkt tonal
ryggrad, mot vilken frimmande, timligen skarpt dissonanta,
ackord kan stillas utan att jimvikten allvarligt hotas. I detta avsnitt
upptrider ackordkombinationer som tangerar grinsen mellan vad
som ir meningsfullt att beskriva i termer av kromatiskt altererade
ackordtoner i en funktionell kontext, och sammanférandet av
ackord frin tvi for varandra frimmande tonarter — allts3
bitonalitet.

142. Jakobsson, Stig, Kurt Atterberg, Bords 1985, s. 92f.
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Liksom i Det dr sabbatsdag i bygden ir det inte bara intressant att
notera satstekniska djirvheter av detta slag, som i hog grad ir
tidsenliga som utslag av experiment med utvidgad tonalitet. Det
madste ocksd understrykas, att dessa innovationer inte genomfors
systematiskt. Aven i Reguiem ror det sig om enstaka ackord som fir
en funktion av forbipasserande firgeffekter, snarare 4n att dra
uppmirksamhet till sig som genomfort systematiske arbete.

Atterberg valde sjilv att framhiva en flyktg likhet mellan
inledningen i sin eldbegingelsekantat och bérjan av Brahms’ Ein
Deutsches  Requiem, genom  sjilvstindiga  strikstimmor i
mellanregistret 6ver en orgelpunke — vilken han dock samtidigt
forsokte bagatellisera genom att understryka att likheterna ocksa

upphoérde i och med detta.
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Direfter formas satsen i stor utstrickning — liksom i Der dr
sabbatsdag i bygden — utifrin den syllabiska deklamationen av
texten. Fakturen ir genomgiende timligen enkel. Aven om
korsatsen dr fyrstimmig snarare 4n unison, rdr det sig inte om
ndgot polyfont tinkesitt. I motsats till den fritt flytande orimmade
versen 1 Det dr sabbatsdag i bygden, som trots den metriska
regelbundenheten ocksd kan hanteras som fri prosa, ror det sig i
detta fall om rimmad vers, dir det snarare finns risker férbundna
med en alltfér monoton anknytning tll textens versmdtt. Att
dikten inte kan sigas kinnetecknas av alltfor stor spriklig
variationsrikedom, dtminstone inledningsvis, ir inte nédvindigtvis
ndgot avgorande problem f6r dess anvindning som sdngtext.

Sisom himlens eld utslickes
i det odndligt stora hav

S4 4t minskan vilan rickes

i odndlighetens grav

Och liksom hennes skénsta bragd

Ar endast iterglansen mild av himmelsligan
S& gir hon 4ter i odndlighetens eld

som dterglansen mild av himmelsligan'”

Ord som “oindlighetens” eld respektive grav och “himmelsligan”
ger en nirmast sakral karaktir &t orden, samtidigt som deras
syftning kan ges en helt och hillet virldslig tolkning.
Fortsittningen av texten fir, genom kombinationen av talet om liv
och déd med den stringa rimmade formen och ett nigot didakeiske
tonfall, nirmast en karaktir av psalmverser, vilket troligen inte
varit meningen.

S& minniska i ldgor svinn
Och 4t din eld en fristad vinn
Det stora varder dig d& givet
Actt 4n i doden tjina livet

143. Texten tll verket citeras efter partituret i Atterbergs autograf, med
bibehillande av interpunktionen dirifrén.
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Ty liksom maskrosblomman skén
I déden fir de fina vingar,

Med vilka nya blommors frén
Till nya dngder bort sig svingar

S4 vira bista tankar striva,

sen vi ha slitit vira band,

till fristad ren hos dem som leva
for skapandet av lyckoland.

Den forsta av dessa strofer upprepas, for att understryka dess
budskap eller for att ge tonsittaren mer utrymme. Budskapet blir
hir helt tydligt; att eldbegingelse dr en virdig begravningsform,
och att det viktiga som kvarstdr efter en minniskas déd idnda ir
idéer, som kan leva vidare i andra minniskor. Logiken ir kanske
inte alldeles glasklart genomférd, dven om bilderna och tankarna
kan vara tilltalande.

Fakturen har hittills varic ganska kompakt. Behovet av
kontrastverkan tillgodoses nu genom ett solo for sopran,
ackompanjerad av soloviolin.

En fristad red det godas minne

I livets stora tempelsal

Att liksom vingslags sus vi det fornimme
Till lyftning 6ver sorg och kval

Inneborden i denna textstrof ir omedelbart sympatisk, men
samtidigt inte sirskilt originell i sin uppmaning att minnas och
glidjas 6ver det goda i ett liv snarare dn sorja dver dess slut. Det idr
besvirligare att hantera stroferna direfter, genom deras ojimna
sprakliga niv. Forsoken till ett slags panteistisk gemenskap i natur
och mellan minniskor, som tar sig uttryck i ett mer rationellt och
mindre traditionstyngt forhéllande till déden, kommer inte riktigt
till sin rite pd grund av skakiga rim och ndgot riskabla metaforer.

O se blott alltets maning
Att laga uti livsflammans glod
Och kinna likvil en allt starkare aning
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Om ansvar langt efter vir dod

O aning om virblommors prakt,
O maning i stigande takt

Att lyda livets mening

I kiirlek allas férening

Till himmelen stige den samlade flamman

Av all vir innersta, varma lingtan

Till ljus och lycka var miktiga tringtan

Att kimpa och segra i fred tillsamman
Det sparsamma bruket av sjilvstindiga motstimmor, forefaller vara
ett  typiskt drag for Atterbergs musik. En uttrycksfull
melodistimma och en tydlig basstimma, med adekvat stimf6ring
diremellan ir den dominerande strukturen. Atterberg varierar
satsen si mycket att detta inte forfaller cill nigon péafallande
monotoni. Samtidigt finns det en grundliggande fyrkantighet i
forhallningssittet till det musikaliska materialet, vilket kan tolkas
som en hilsosamt robust och okomplicerad instillning, eller som
en tendens mot dilettantism.

Det ir en aning paradoxalt att tinka sig, att den nigot mer
dimpade polemiken gentemot institutionaliserad kristendom som
rdder i Requiem beror pd dess mer konkreta férankring i ett
sammanhang, jordfistningen, som traditionellt brukar férknippas
med religion. I och med att Atterbergs musik dtminstone vid ett
tillfille fungerat som begravningsmusik, och kom till for att
hogtidlighalla invigningen av ett krematorium, har den en
betydligt mer konkret férankring 4n de konventionella
rekviemtonsittningar  fér  konsertbruk  som  diskuterades
inledningsvis.

Aven om Det ir sabbatsdag i bygden och Requiem sinsemellan ir
mycket olika, och pd méinga sitt utgor adekvat musikalisk respons
pd mycket olika forutsittningar, finns det drag i det principiella
forhéllningssittet som  forenar dem. Den genomgéiende
konventionella instillningen till satsstruktur och formbyggande har
noterats, liksom tendensen att anvinda firgstarka nydanande inslag
men samtidigt inte renodla dem eller lita dem fi ndgon strukeurellt
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viktig roll. En markerad tendens mot en radikal instillning till
livsiskddningsfrigor i dmnesvalet kombineras alltsi med en
pafallande konventionell stilistisk musikalisk inrikening.

Atterbergs operor

Operorna idr i lika stor grad som de tvd hittlls disukterade
vokalverken offer for sin tidsbundenhet i stilistiskt avseende, och
understryker pd samma sitt som dessa att Atterbergs storhetstid lag
fore andra virldskriget. P4 samma sitt som med Det ir sabbatsdag i
bygden och Requiem ‘ir det dock klart att de sdger dtskilligt om
tonsittaren, redan genom sjilva sin existens. P4 ménga sitt ir de
klara uttryck for Atterbergs estetiska utblick.

HARVARD HARPOLEKARE

Introduktion

Operan Hirvard Harpolekare (1917-18) har en alldeles speciell
plats i Atterbergs produktion. Till att borja med kom den till i ett
kinsligt skede i hans karridr: Efter genombrottet med de forsta
symfonierna skulle en dnnu stérre framging med en stor opera ha
befist hans plats som en av de mest betydelsefulla svenska
tonsittarna. Intresset som tillfaller vart och ett av Atterbergs
mycket fi verk med vokala inslag blir 4n stérre genom denna
omstindighet. Hirtill kommer att librettot skrevs av Atterberg
sjilv. Aven om Atterberg alltid med stor effektivitet dolde sina
personliga egenskaper, och for det allra mesta férnekade att det
kunde finnas nigra som helst samband mellan kompositionerna
och hans eget liv, finns det nigra fi undantag dir han fakeiske
antytt ett storre personligt engagemang, och till och med att hans
egna livserfarenheter haft en roll att spela.

Hiirvard ir kanske det frimsta exemplet pd detta. I sin ursprungliga
form, i tvd akter, skall den ha hingt samman med hans syn pa livet
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och virlden under den tid verket kom till. Nir Atterberg léngt
senare, efter andra virldskriget, forberedde verket for en
nypremidr, tog han det drastiska steget att ligga dill —
nykomponera — ytterligare en akt, och Hirvard fick plétsligt den
mer konventionella helaftonsoperans form, i tre akter. Som ofta
annars fanns det utéver konstnirliga tankar och idéer en yttre,
praktisk forklaring till hans agerande: Atterberg &beropade nirmare
bestimt de problem som operan alltid ficc slita med i
programsittningen pd grund av sin lingd — f6r kort fér att fylla en
kvill, men alltfér omfattande for att utan vidare kunna samsas med
ett annat kortare verk. Men dirtill kom — i férbigiende — ett
papekande om att verket dtergav hans instillning till kirleken och
livet som varit firgad av omstindigheterna kring hans forsta
dktenskap, och han kinde ett behov av att komplettera verket med
historiens fortsittning — om de forsta tva akterna atergav hans syn
pa kirleken som ung man, skulle tredje akten visa vad som sedan
timat."" Det ir signifikant att Atterberg alltsi sig sitt personliga
forhillningssite till musik som ndgot sipass konstant och
oférinderligt att han kunde dteruppta arbetet med en opera efter
nistan ett halvsekel och inte uppleva stilistiska f6rindringar som
ett problem. I detta avseende var han konsekvent, bidde i praktiken,
genom att han reviderade tidigare verk utan ndgon tanke pa
stilistiska diskrepanser, och i synsittet pd hela sitt livsverk som
stdende utanfor forindringar i tid. Det rimmar ocksa vil med hans
syn pd musiken under det tidiga 1900-talet, som den uttrycks i
artiklar och recensioner. Samtidigt blir situationen kurios i
samband med Hirvard, dir han alltsi sig behovet av tilligg da
hans situation och hans syn pé saker och ting forindrat sig 6ver tid,
men indé inte drog mer lingtgdende konsekvenser dn att skriva
vidare en bit pé historien, medan han limnade dess tidigare skeden
ororda.

»Hirvards” skiftande 6den

144. Op. cit., s. 181{f.
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Hiirvard ~ harpolekare blev ingen avgorande framging vid
uruppforandet, dven om publiken tycks ha varit vilvilligt instilld.
Det finns flera tinkbara orsaker som kan anféras med avseende pa
operans uppliggning, kanske frimst problem med verkets
dramatiska strukeur.

A andra sidan kinnetecknades Atterbergs arbete med operan av en
praktisk instillning som gav den gynnsammast tinkbara
utgdngspunkt. "Utdrag” ur operan, skrivna t ex for John Forsell,
framfordes separat av denne vid olika konserter lingt innan operan
som helhet var fullbordad, och fungerade pa det viset som ett slags
reklam for det kommande verket. Atterberg inkorporerade direfter
dessa delar, som alltsd inte foljde nigon kronologisk ordning i
verket, och anordnade uppférandematerialet s3 att de redan skrivna
avsnitten smidigt kunde infogas i den kringliggande musiken.

(Ny)premidren pd Hirvards hemkomst, som treaktsversionen
kallades, 1954 betraktas ibland som en slutlig manifestation av att
tiden sprungit ifrin Atterberg. Premidren l6rdagen 3 april var en
stor framging, medan andra forestillningen pa tisdagen efter
ddremot fick stillas in pd grund av publikbrist. Att operan blev ett
publikfiasko var uppenbart. Diremot ir det inte klart i vilken
utstrickning publiken svek pd grund av styckets bristande
kvaliteter, och i vad méin ytre faktorer kring operans

programsittning, av vilka Atterberg kunde rada upp en hel del, bar
skulden.

Operans handling

Hiirvard harpolekare utspelas under den tid d& brytningen mellan
den gamla asatron och kristendomen pégick. Atterberg anger inte
nirmare tid eller plats for handlingen, och foreskriver att historien
skall ses som en saga snarare in som en alldeles realistisk, historisk
skildring. Om detta innebdr att berittelsen skall iscensittas
stiliserat och huvudsakligen tolkas allegoriskt, eller om han bara
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menar att han vill anknyta till fornnordiska berittelser/sagor
framgdr inte.

Atterberg har angivit att miljén inte skall vara nigon stereotyp
vikingamiljo med “pilsklidda barbarer”, utan snarare nigon
centraleuropeisk  handelsort. Scenbilden avgrinsas bakit av
stadsmuren, bakom vilket ett soligt landskap skymtar, och inramas
i ovrigt av virldsliga och kyrkliga maktsymboler : Till vinster
tornar kyrkan upp sig och "gar 6ver i svart uppdc”. Till hoger ligger
stadsknektarnas blockhus. D3 riddn gir upp ir scenen dirtill full av
folk som invintar en procession. Den marschliknande musiken
som akten inleds av presenterar altererade ackord, som likvil inte
innebir nigra stérre komplikationer. De avslojar sig snabbt som
dominant till ett ackompanjemang i B-dur tll knektarnas

dryckesséng.

Allegro energico J-116-120
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Drick-om hel-ga mjé - det, hell! Mod Kraft och har - lig he - der blan<dat!

Drick-om hel-ga  mjo - det, hell!  Mod

Denna dryckessing fungerar i sin tur som omkvide till de verser
som Orm, ledare f6r biskop Martins livvake, sjunger till ett ndgot
lugnare och mer hogstimt ackompanjemang. Det stir omedelbart
klart att dven om Atterberg inte 6nskat nigon bokstavlig realism i
skildringen av vikingarna, sd alluderar den sprikliga utformningen
av librettot direkt pd schablonbilden av fornnordisk vers, bade
genom versmattet och genom timligen ohimmade allitterationer:

Orm:

Héjom hornet, rigat dll randen

med kraftigt, skummande mjd!

Bredda bigarn fylld av singer,

Av signande ord, av goda galdrar och eder blandat.'”

Efter forsta versen och omkvide avbryts plotsligt Orm av ett
harpglissando. I mingden utskiljer sig en man som genom detta
harpspel dragit uppmirksamheten till sig. P& uppmaning av de

145. Den sjungna texten citeras frin klaverutdraget till operan.
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kringstdende tar han till orda. Men istillet for att tala, sjunger han
om sig sjilv till eget harpospel.

Hirvard:

Signa bigarn, hav blicken p& faran,
d3 torsten du sticker med vin och vort.

Ma ristade runor pa gods och guld
dig gagna och skydda, d4 mjéd och must
din mage fyller.

Den komiska effekten av detta uttalande uppfattas tydligen av
omgivningen; knektarna skrattar spontant (§-take, molto vivace
scherzando), och vaktchefen Orm kommenterar med spontan
fortjusning:

Dréapligt du dunkar pé harpan och sjunger,
Och illa du ¢j att skimta forstdr!

Den sjungande mannen med harpan ir forstds Hirvard. Det
omedelbara intrycket av att Hirvard hér hemma i sillskapet far en
annan dimension av hans nista repliker:

Glade bréder, kicke kimpar!

Vad lekande lust lyfter idag eder hug?
Unnen en ldngviga, fjirran frimling
fignande plats i ert lag!

Knektarna (forst en solist, ddrefter hela knektkdren) svarar generost
pa forfrigan i oklanderliga allitterationer:

Bjud honom in att binkas vid bordet,
att dricka drépligt mjod!

Aven om den musikaliske huvudpersonen i verket alltsd ir en
laingviga frimling, en avvikare i linje med Tannhiuser och Parsifal,
ror det sig signifikant nog hir om en person som i hoég grad passar
in i ett socialt sammanhang. Och dven om miljén ir
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mytisk/historisk, dr det frestande att sirskilt pdpeka att scenen
utspelas i en urban miljs.

Symbolverkan i den harpospelande barden ir naturligtvis avsiktlig
och sliende, dven om kritiska recensenter snabbt kunde komma
med invindningar mot den rent historiska felaktighet som
Atterbe;gg hirigenom gjort sig skyldig till. Vikingar spelade inte pd
harpa.’

Mannen dr nir allt kommer omkring inte ndgon frimling i
trakten. Efter att ha uppmanat Hirvard att styrka sig med mat och
dryck, uppmanar Orm honom nimligen att beritta vem han ir
och varifrin han kommer. Hirvard ir inte hungrig, men forklarar

sig villig att sjunga ("kvida ett kvad”, mer nogriknat) till drycken,

Ty for en dryck vil aldrig

bittre l6n lir nimnas 4n sing!
Hirvard dricker, och sjunger efter ett kort eget forspel pa harpan:

Hell, jag er dricker i dripligt mjsd!
Hell, jag dricker min hembygd.

Hir har jag fostrats, langviga for jag,
kommer som frimling &ter.

Tonarten ir i denna inledande strof okomplicerad C-dur. Den foljs
av ett kontrasterande, mer eftertinksamt avsnitt, som overgdr i
moll.

Hur hégt jag 4n gladdes i fjirran girdar,
Dock ett jag aldrig glomde!

146. ST 1919-09-30. Den berémmande recensionen som operan fick i
Atterbergs “egen” tidning av signaturen Kj. S—g. dr knappast ovintad, vilket
ocksd tyder pd att pdpekandet om harpospelet inte var menad som en sirskilt
allvarlig invindning. Inte heller beklagandet av Hirvards "betinkligt feminina
koteroda sidentunika” fortar det genomgdende positiva intrycket.
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Det vemod som hir framskymtar trider snabbt i bakgrunden och
C-dur aterkommer f6r den upplyftande avslutningen:

I drpliga mjodet jag dricker er hell!

Det hirliga hornet f6r hembygd jag hojer.

Men séngen jag dgnar som hyllning och hilsning
till det som aldrig jag glomde!

Hir avbryts singaren i sjilva operan av klockklang och buller i
bakgrunden (medan en avslutning fér konsertbruk alltsd ingir i
orkestermaterialet). Det rér sig om processionen som nirmar sig:
En “storbonde miktig och morsk” (enligt Orm) soker vinna
kyrkans ynnest genom att sitta sin egen dotter i kloster. ”Vad
skindlig handling!” 4r Hirvards &sikt. Hans dikt om sig sjilv
fortsitter efter detta avbrott. Hir fir musiken mer rapsodiska drag
dn den tidigare metriskt ganska ldsta strukturen, dven om texten
haller fast vid det etablerade versmattet.

Fjirran jag for frin hembygdens strinder,
Lycka vann jag, néd jag led.

Signande singen var mig pa vigen
strilande hugnad och trést.

Vad skont jag skddat, vad starke jag led,
Vad stolt jag stridde och stumt jag striivat,
ur harpostringen steg det till segrande liv!
Hur vitt jag 4n vandrat i gldmskans virldar,
dock ett jag aldrig glomde.

I barndoms girdar ginga jag sig,

den md som mycket jag ilskar.

Av boljande lockars glimmande glans,
dir stolt hon stod all lunden lyste,

Av hirliga armars strdlande figring

all himlen och havet &tersken givo.
Men vi skulle jag yppa, svenner for er,
Min tunga tringtan!

Skimrande sol lyste vil alla dagar, men icke p4 det jag 6nskar,
Icke pd mon mig mera kir, 4n nigon lycka p4 jorden!
Att vinna den mdn, min lingtans lysande mél,
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nu hit jag hastat, mina drémmars hirliga Hirdis.

Aterigen avbryts han i operan, av “knektarnas skratt och folkets
utrop av avsky”. Ett konsertslut finns forstds dven hir, sd att
Hirvard kan erbjudas méjlighet att tala till punkt vid ett
konsertframférande. Hirvards harmsna replik Vem dristar sig att
slunga mig skratt i singen?” forefaller dock svarmistlig.

Oron som uppstitt beror pd att Hirvards ungdomskirlek Hirdis,
foga overraskande, ir identisk med nimnda ungmé som skall vigas
till nunna i kyrkan. Motsittningarna mellan harpolekaren och
stadsborna trappas upp och stills pd sin spets dd Hirvard slar en
angripande munk till marken. Plotsligt gir kyrkporten upp,
Hirvard later vid anblicken av Hirdis sitt svird falla. Hans
foljeslagare Ulf flyr. Lagmannen Tord ger order om att gripa
fridstéraren. Biskop Martin noterar en forsvirande omstindighet i
den misshandlade munken pa marken, en andra munk papekar att
Hirvard fricke till harpa besjungit sin syndiga kirlek till den &t
kyrkan helgade mén, “och kvidit om &sar, asynjor och andra
vidriga visen!” Den dramatiska intensiteten idr f6rhéjd genom att
hela detta avsnitt ir talade repliker: rytmiserat tal utan specificerade
tonhojder. Lagmannen Tords fru Gerd frigar Hirvard -
"Hedning!” vem han ir som vigar krinka “den vita nunnan”.
Hirvard ritar pa sig och erkinner sina évertramp, men upprepar
att mon ir lovad it honom sedan barndomen. Han var bortrest da
de fiste mon vid en annan. Mén ifriga visar sig starkt paverkad av
dterseendet:

O, Hirvard! O, Hirvard!
Du min barndoms bilde kimpe det ir!
Dig, mina drdmmars dejlige sven jag hilsar!

O, Hirvard! O, Hirvard!
Hinryckt mé dig famnen bjuder!

Hon ithutas av Gerd: "Vringsinta mé! Angra du skall, att din
Gud du fortérnat!” Biskopen férmanar Hirdis infér den andiktigt
lyssnande hopen:
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Din eviga vilfird, o jungfru, svirt du frestat har!
I vakor och fasta, i bén och bot, i spikning och &nger hela ditt liv du
leva méste, om himmelens hiign for alltid dig svika ej skall!

Hirvard blir inte det minsta imponerad av dessa formaningar:

Hér upp med Ert hatfulla hot!
Ej harmsna hycklare Hirdis mer héra skall,
da Hirvards maka hon bliver!

Men Hirdis idr angerfull och ber helgonen och biskopen om
forlatelse, och forsoker overtyga Hirvard om att han madste
gldmma henne. Hirvards vrede mot biskopen som “med lurande
list en minskas hdg forgiftat” och hans rop “Elindiga skurkar!
Hycklande skidlmar!” tas inte sirskilt vil upp. Tord forkunnar att
Hirvard skall gripas och sittas i tornet i vintan pd riteslig
provning. Straff vintar om han inte béjer sig och lovar bot och
bittring. Alla medverkande férenas i en latinsk hymn, med
successiva insatser i olika stimmor — dvs ndgot si otypiskt for
Atterberg som imitatorisk kontrapunkt. Hirvard férs bort av
knektarna medan ridin lingsamt gir ned.

Andra akten bérjar direkt utan nigot forspel, och utspelas i sin
helhet i tornet. Hirvard har forhorts i timmar, men visar inga
tecken till dnger. Han stills infor valet mellan att erkinna sig
skyldig och lata dopa sig, eller fa det straff som anstdr en hedning
och mérdare. Lagmannen Tord manar dock till forsiktighet, och
visar sig vara fosterbror med Hirvards far. Hans hogsta onskan har
alltid varit att hans dotter skulle bli gift med Hirvards fars son.
Hirvards far var en riktig prakekarl, som dock aldrig kunde
acceptera Vitekrists intdg och den sjunkande respekten for Odin.

Hirdis erbjuder sig att sona sin egen forbrytelse genom att forsoka
tala Harvard till ritta i enrum. Tord gir med pé detta. Samtidigt,
siger han, kan man pd detta sitt avgéra om “den nye guden” ir
starkare dn de gamla. En oerhord hidelse, papekar biskopen argt,
men Tord avfirdar detta. Om den nye guden ir sd stark som
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biskopen siger, kommer Hirdis att lyckas. De tvd limnas
ensamma. | en aria sjunger Hirdis om sin f6rvirring och osikerhet.
Hirvard vill dock inte prata med henne:

Mig lyster ej med dig att byta ord,

I sing dock skulle jag dig mycket vilja tilja,
men 6rn med bruten vinge kan ¢j flyga,
och utan harpa sjunger icke Hirvard!

Hirdis forfiras och ber honom vinda sig bort frin ”sin onda vig”
med tanke pd de grisligheter som vintar honom om han inte
underkastar sig. Giv mig min harpa, och veta du skall, vad dolt
jag tinker!” svarar Hirvard. "Som svanen sjunger vid sin déd” skall
Hirvard sina sista ord i toner klida”. Hirdis vidjar om att han
skall angra sig och lata dopa sig sd dr han fri och lycklig. Till slut
ger hon med sig, lossar hans bojor och ger honom hans
instrument. I detsamma gér solen upp och lyser in genom hégra
fonstret — det framgir inte om detta dr ett godtyckligt valt
viderstreck eller om ljuset lyser frin motsatt héll mot kyrkans
placering i forsta akten. En stor aria fér Hirvard foljer, dir hans
livssyn redovisas.

Andante con moto J 72

Ay krist-na och hed-nin-gar  lir-de jag mig att tro up-pd in-gen och
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Han idr nitt och jimt klar, dd ett horn i kulissen tutar en signal
som omedelbart igenkinns som Ulfs horn — Hirvards foljeslagare
som flydde undan knektarna i forsta akten utan att nigonsin
sjunga en enda ton. Denna hornsignal vicker hopp hos Hirvard,
och en lidelsefull kirleksforklaring for att omvinda Hirdis vidtar.

En pil flyger in genom fonstret, med ett meddelande frin Ulf, som
refereras av Hirvard (zalade repliker). En extatisk duett mellan de
dlskande foljer; den kan ocksd utskiljas for konsertbruk. Hir
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upploses definitivt textens bundna meter i en ganska ohimmad

kirleksforklaring.

Hirvard:

Okiinda skogars djup, Till mina skogar, till nya vigors brus, till havet
vill du f6lja, dll nya solar, mina solar, F8lj! Min skog! mitt hav! min
sol! [...]

Nu idr du dter Hirdis!

Hirdis

Nu dr du Hirvard!
Hirvard

Nyss var hir mérker tungt!
Hirdis

Nyss var hir mérker tungt!
Bada

S4 foljas vi till samma skog, till samma hav, till samma sol! Oss skola
délja samma skogars djup, oss gdmma samma havets vig, oss lysa
evigt, evigt samma sol.

Hirvard far loss gallret frin fonstret, och astadkommer ett rep som
han kastar ut. Men: "Det rickte ej! Vad gor vi nu?” I en djupt
symbolmittad handling erbjuder Hirdis sin kdpa, som hon inte
lingre behover. Tillsammans flyr de tva dlskande i sista 6gonblicket
mot den gemensamma friheten undan tillskyndande knektar och
munkar genom fénstergluggen. Hirvard slir den nirmaste
munken till marken med orden

Hel dig vintar, vettville munk!
Till frihet gdr Hirvards vig!
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Orm strtar fram for att skira av repet nir Hirvard klittrar ner. En
pil kommer in genom fonstret, han faller déd till marken och ridén
gér raskt ner.

I den lingt senare tillagda tredje akten, som alltsd utgor en
fortsittning pa handlingen i operans forsta tva akter, har Hirvard
och Hirdis slagit sig till ro och fitt ett barn (Hirdbert?). Under
aktens lopp kommer dock deras forflutna i fatt dem, Hirdis blir
dédad och Hirvard kastas &nyo ut i dventyrarens kringflackande
tillvaro.

Musiken

Operan inleds med en timligen ling uvertyr fore forsta akten.
Redan i inledningen mirks att orkesterfakturen 4r timligen typisk
for Atterbergs teknik: ett kort anslag, foljt av ett ansliende
horntema mot en firgstark harmonisk bakgrund. Om #n entydigt
tonal, i c-moll, s& 4r harmoniken kromatisk, med Aatskilliga
altererade ackord. Samtidigt ir satsstrukturen pafallande enkel —
Atterberg har en driven teknik for orkesterbehandling som later
honom férse temat med en firgstark och dramatisk inramning, och
dndi lita det framrerdda tydligt i relief. Likafullt bestdr fakturen i
anslaget 4ndd helt och hillet av en melodi med underliggande
ackord, och motstimmor som bestdr av harmonisk utfyllnad.

D4 ridan gar upp for forsta akten, spelar orkestern fanfarliknande
figurer. Aterigen slis tonarten Ess-dur fast ganska entydigt,
samtidigt som ackordvixlingen Ess-dur — h-moll antyder en friare
harmonisk rérlighet 4n ren funktionstonalitet. Ackordvixlingen
kan forefalla djirvare betraktad som analysféremal 4n vad som blir
fallet vid en genomspelning: mediantiken signalerar inget
avgorande brott mot traditionell harmonildra.

Det mest pafallande draget i operans musikaliska uppliggning ir
annars det faktum att Atterberg tycks ha tagit definitivt stillning
mot Richard Wagner med avseende pa forhéllandet mellan den
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eviga melodin och den traditionella nummeroperan. Detta sker
genom relativt tydliga skiften mellan mer recitativiska passager och
arioson eller till och med slutna arior. Tydliga alternativa
“konsertslut” anger avgrinsningar fér bruk vid separata
konsertframféranden. Som nimnts ovan var forhéllandet vid

tillkomstprocessen det omvinda — Atterberg komponerade
dtminstone nigra av dessa slutna nummer forst, och anpassade
dem dll det omgivande dramat forst direfter — men detta

understryker endast anknytningen till gammaldags nummeropera i
Hiirvards formella uppbyggnad. Dessa nummer” (musiken ir
skriven kontinuerligt, och det finns inte nagra sifferbeteckningar
eller dylikt) kinnetecknas ocksd genomgiende av att den sceniska
handlingen avstannar vid deras avsjungande. Detta leder i vissa
sammanhang tll en viss stelhet, medan andra stillen 4r mer
oproblematiska i sceniskt avseende. Hirvards sing i forsta akten
foljer pd en introduktion och en replikvixling som ir dgnad att
skapa intresse for personen, bdde bland rollfigurerna och i
publiken. P4 samma sitt d4r Hirvards stora ”programforklaring” i
den andra akten forberedd genom hans vigran att tala, och den
alltmer bekymmersamma situation han befinner sig i.

I samma utstrickning som denna sceniska forberedelseprocess infor
en aria fungerar — det ir vanskligt att uttala sig utan nigot verkligt
framforande som referens — dr det mojligt att dessa singnummers
overvigande homofona faktur inte blir stérande enformig nir det
dramatiska fokus ligger pa de ord som uttalas och den melodiska
linje som de birs fram av. Fakturen ir genomgiende baserad pa
kombinationen av melodisk singstimma med ackordiskt
ackompanjemang.

”Hirvard” som idédrama

Atterbergs opera skall alltsd inte tolkas alltfor realistiskt, och med
tanke pa vad tonsittaren sjilv antytt ligger det nira till hands att
soka efter de idéer eller det program som han vill framstilla. Men
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redan innan dess kan det vara givande att g3 in pa kontexten for ett
sddant idédrama i svensk opera i det tidiga 1900-talet.

Intresse for den fornnordiska sfiren inom musikdramatiken var
stort atminstone sedan Richard Wagner vickt den gamla
mytologin till liv genom Nibelungentetralogin.

Det kan vara virt att komma ihdg, att dven om Wagners
konception formades under inflytande av det enkla faktum att de
fornnordiska forestillningarna i stort sett var okidnda i hans
samtida Tyskland, sd var situationen nigot annorlunda i Norden.
Goticisternas striavan tidigare under 1800-talet efter ett nordiske
kulturellt alternativ hade spritt en viss bekantskap med de
fornnordiska gudarna och med det specifikt skandinaviska
historiska forflutna. Med tanke p& Atterbergs upplevelser under
studietiden for Andreas Hallén (en oméjlig kombination av lirare
och elev) maste det nistan till en sidan mer allmin historisk ram
kring det nordiska forflutna for att forklara Atterbergs intresse for
ett omride som nu i efterhand nistan enbart forknippas med
Halléns wagnerianska vikingaoperor.

Med tanke pé hur ringa framging Stenhammars 77rfing ronte, och
hur stor del av dess nederlag som tillskrivs wagnerberoende och
librettots klunsiga framfart med stereotyper ur vikingamiljon, ir
det knappast aktuellt att ta upp dess roll. Diremot finns det en rad
intressanta paralleller att dra mellan Atterbergs forsta opera och
Peterson-Bergers Arnljor. Bida verken har libretti skrivna av
tonsittarna, och bdda har haft den uppenbara avsikten att
presentera idéer i allegorisk form i sina verk. Bidda operorna
utspelas i brytningstiden d& kristendomen introducerades i
Norden, bida har som huvudperson en utpriglad individualist som
lever helt efter egna lagar, konfronteras med brytningen mellan
gammalt och nytt och drivs mot ett stillningstagande.

For Peterson-Berger hade uppenbarligen just denna historiska
period en alldeles sirskild innebérd, i och med att en nationell
svensk kultur fér honom framstod just som en syntes mellan
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influenser utifrin (kristendomen i Arnljor eller den sydlindska
bildningen i andra symfonins program) och hemmahérigheten i
Norden, inte minst férknippad med kinslan for den skandinaviska
naturen.

Det kan vara virt att papeka att Arnljotgestalten linge fungerat
som en traditionell lokalpatriotisk symbol i Jimtland, vilket ledde
Peterson-Berger till att anvinda honom i sitt drama. Den framgéng
operan ronte ledde snabbt till dess etablerande som ett slags svensk
nationalopera. Samtidigt hade det visat sig fullt mojligt for
Bjornson att ta fasta pi samma lokala kultur, pa den norska sidan
om grinsen, och anvinda i ett drama — Arnljor Gelline — som
forsdgs med musik av Grieg, vilket placerat Arnljot nistan lika
tryggt i norsk nationalromantik som Peterson-Bergers opera
forankrat honom i den svenska motsvarigheten.

Samtidigt som det foreligger paralleller, finns det ocksi flera
instruktiva skillnader mellan Arnljor och Hirvard, som kastar ett
sirskilt ljus over Atterbergs opera. Medan s3 gott som samtliga
kritiker tog fasta pa forankringen i nordisk natur vid urpremiiren
pd Arnljot, och sig tonmdlningen av jimtlindsk sommarnatt i
andra akten som nigot av det bista med operan, ir det pafallande
att Hirvard utspelas helt och héllet i stadsmiljé. Detta trots att
Atterberg i lika stor utstrickning som Peterson-Berger sig naturen
som ett centralt inslag i den nationella sjilvkinslan, och trots att
bida upphovsminnen var verksamma i storstaden Stockholm.
Atterbergs Hirvard talar om sin hembygd, och hans sing ir viltalig
nog i forsta akten, men landet, naturen, han talar om skildras
enbart indirekt. Valet som Arnljot stills infor, mellan att ggmma
sig 1 skogarna som ir hans hem, och att skrida till handling for
hégre ideal, dr annorlunda fér Hirvard. For denne stdr valet
mellan & ena sidan hembygden och dirmed anpassning till dess
sociala sammanhang, och 4 den andra friheten, som innebir
lockelser férknippade med naturupplevelser, men likafullt en flyke
bort ifrin hemmet.
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En annan djupgdende skillnad ligger i de bdda huvudpersonernas
forhéllande till den nya religionen. P4 Arnljot gor berittelserna om
Kristus djupt intryck, delvis dirfor att de i princip 6verensstimmer
med de reflexioner han sjilv gjort i ensamhet — kristendomen ar
alltsd inte enbart en ny lira utifrdn, utan kanske dnnu mer en
konkretisering av en etik som naturligt vixt fram inifrin men inte
fatt ndgot utlopp. Av detta skil blir kristendomen, och kung Olav,
virden som Arnljot dr beredd att do for. For Atterbergs Hirvard
stdr den kristna etiken som lira eller virdesystem 6verhuvudtaget
inte under diskussion, vare sig i jimforelse med egna, inre virden
eller som patvingad dogm utifrdn. Det som stir pd dagordningen
dr snarare religionens sociala funktioner. Tva egenskaper framhivs
sirskilt. Dualismen mellan det andliga och det jordiska
underforstas for att framhiva et livsfientigt drag i kristendomen. I
stort sett det enda (indirekta) resultatet av den kristna liran som
syns i operan ir beslutet att placera en ung kvinna i kloster. Den
andra egenskapen, som hinger samman med den forsta, ir
religionen som redskap f6r maktutévning. De som besitter makten
kriver lydnad av omgivningen, med &beropande av en hogre
ordning, som egentligen inte har ndgra omedelbart insedda positiva
egenskaper i sig.

Hur sig da Atterberg p& Arnljor? Det lilla som framskymtar i hans
recensioner av  nypremidrer pd Peterson-Bergers opera,
understryker ovannimnda punkter. Naturligtvis bor forhallandet
mellan de tvd minnen tas i beaktande, liksom Atterbergs eventuella
avundsjuka vid de regelbundna nypremiirerna pd Arnljor. 1 vilket
fall demonstrerar han en nirmast fullstindig oemottaglighet f6r de
etiska och religiosa dimensionerna i verket. 1922 skriver han att
Peterson-Bergers opera

dger s& mycket av nordiskt kynne och stimning, trots att den till sin
faktur stidse och melodiskt ofta gir slaviskt i Wagners fotspar, att
den troligen med tiden skulle kunna férvirva en viss berittigad
popularitet, om i férsta och sista akterna ondédigt kallprat och
religionsfilosoferande strykas.”’

147. ST 1922-02-22.
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Otaligheten som framskymtar ir inte ovisentlig. I en kort notis tvd
ir senare dr den centralt placerad, di Atterberg med en ganska
insinuant formulering konstaterar att

om [Arnljots] nistan fyra timmars speltid reduceras med en tredjedel
skulle verket sikerligen kunna f& den popularitet den syftar till."

Och yrterligare nigra &r senare avfirdas centrala temata i Arnljot, i
direkt association med forebilderna hos Wagner:

[...] har verkligen ”Erlésungs”-problemen, som de gestaltas i
Wagneroperorna och “Arnljot”, ndgot existensberittigande norr om
Ostersjon? Si sent som vid "Arnljots” tillkomst — omkring 1909-
torde de i varje fall 6verlevat sig sjilva i Skandinavien."”

Det idr knappast mojligt att avgéra i vilken utstrickning just
forhillandet till kristendomen haft nigon inverkan pid de béda
operornas mottagande, alldeles bortsett frin de olikheter i litterir
nivd och dramatisk klarsynthet som skiljer dem frin varandra.
Diremot ir det intressant att reflektera over den skillnad i
bakomliggande synsitt som synen péd religion askidliggor.
Peterson-Bergers system av idéer stir mot en betydligt mer
verklighetsinriktad och pragmatisk syn pa sakernas tillstind hos
Atterberg.

BACKAHASTEN

Ett skanskt sagospel

Hiirvard Harpolekare har sirskilt intresse genom att Atterbergs eget
libretto tecknar (It vara nigot suddiga) konturer tdll en
virldsiskddning. Fanal blir betydelsefull dels genom att vara en av
Atterbergs mer framgingsrika operor, och dels genom att inbjuda
till en diskussion med utgdngspunke i vilka punkter som gjorde

148. ST 1924-05-24
149. ST 1932-03-30.
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den gingbar i Tredje riket. Mot den bakgrunden kan det vara
befogat att endast kortfattat gd in pd den komiska operan
Biickahiisten, vars tillkomst kronologiskt infaller mellan de tva
andra. Det finns dock nigra intressanta aspekter pa verket.

Scenario

Handlingen ir i korthet, att den inledningsvis dryge och otrevlige
bonden Kiristoffer pd en skinsk gird visar bristande respekt for
naturen och dess ordning — biade rent konkret, genom att
misshandla djur, men ocksd symboliskt, genom att férnirma den
mytiska gestalten bickahisten, som ir en lokalt skdnsk parallell till
Nicken, men utan de erotiska och férdirvbringande lockelserna
hos denne. Snarare forkroppsligas vikten av harmoniskt samspel
mellan minniska och natur. Sagoprigeln forstirks av att operan
utspelas  under midsommarnatten - med borjan pa
midsommaraftons kvill. Ett slags ”vild jakt” anstills under natten
dd bonden Kiistoffer konfronteras med sina forbrytelser vid en
fantastisk naturens rittegdng och doms till botgoring. Aterstillande
av en tillfredsstillande tingens ordning sker i fjirde akten, pa
midsommardagens morgon. Dirtill kommer ocksd operans
kirlekspar, bondens dotter Lisa och Per Dring (jo, han kallas s3).
Foérhdllandet dem emellan ses med ogillande i bérjan, men
betraktas mer generdst efter att Kristoffer kommit till 6kad insikt.

Biickahiisten komponerades under dren 1923-24, och uruppférdes i
Stockholm 23 januari 1925. Den blev en framging f6r tonsittaren
och spelades flitigt under 1930- och 40-talen. Den rénte dven stor
framgéng i Tyskland, 4ven om orterna dir den framférdes, Dessau
1927 och Koburg 1932, kanske inte hér till de allra mest glansfulla

operascenerna.

I motsats till Hirvard, dir Atterberg sjilv forfattade librettot,
bygger Bickahiisten pa en annan upphovsmans text. Det ror sig om
ett sagospel av Anders Osterling med samma namn, utgivet 1908.
Texten ir en gestaltning av skdnska folksagomotiv, vilket i sig
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naturligen gjort det till lockande stoff for en nationellt inriktad
tonsittare. Sagospelet ir intressant genom att Osterling skrev det
delvis som en provokation till debatt i frigan om anvindningen av
sprakliga dialekter pd teatern: Genom anvindningen av skdnsk
dialeke, delvis rentav med ord som ir svirbegripliga for icke-
skaningar, stills frigor om legitimiteten i anvindningen av dialekt,
och om rikssprékets otillricklighet i samband med etablerandet av

lokalfirg.

Det ir kanske troligt att Atterberg, som redan anvint svenska
folklatar i en rad verk, och som haft anledning att reflektera en
smula 6ver forhéllandet mellan folkmusiken och den generella
konstmusikaliska sfiren, sett en parallell mellan Osterlings
sprakliga poing och det egna arbetet med en specifikt svensk
musikalisk identitet. Nir han skriver om sin nya opera, tar han
upp just dessa aspekter, dock utan att dra nagra sirskilt djupgdende
paralleller.

For tonsittaren har [anvindningen av skdnska dialektord] varit ett
avgjort tillskott, dgnat att for fantasien levandegéra dramats speciella
stimning av humor, dvensom — som férfattaren till forsta upplagan av
"Bickahisten” siger — “den skinska sommarnatten i allt dess breda

» 150

och substantiella stimningsliv”.

Atterberg drar mer detaljerade paralleller till musikens omride nir
det giller den skénska dialektens funktion i texten, men de handlar
inte direkt om anvindningen av folklig musik, och det dr kanske
oklart om de ir avsedda att hilla for en tolkning i nigon mer
konkret bemirkelse.

Denna sprikets firgning har utévat en tjusning, liksom for en
musiker de av orkesterns instrument géra, som uttrycker sig pd
dialekt med diftonger: oboen, engelska hornet, fagotten, violan,
cellon.

150. ST 1925-01-19.



184 FLAMMANDE LAND

I sjilva verket framgar det att Atterberg inte varit ute efter nigra
direkta musikaliska motsvarigheter till Osterlings ~ dialekt-
experiment. Samtidigt gor hans diskussion av saken klart att det
lokala 4r en del av det nationella, och att det 6verordnade
nationella mélet 4r det primira:

Att soka skriva nigon etnografiske riktig skdnsk musik har icke fallit
kompositoren in. Musiken torde dock vara av utpriglad sydsvensk
karakeir — dtminstone vid besinnandet av att Ostersund ligger midt i
Sverige. Nigra skdnska motiv 4ro ¢j anvinda, utan alla polskor och
visor dro nykomponerade och p3 ett tonsprdk som tonsittaren hoppas
kunna betraktas som svenskt.

Atterbergs artikel om ”Bickahisten” innehéller ocksd en del
reflektioner om hans férhallande till operatraditionen, och ger en
del positionsbestimmelser i friga om musik generellt. Inledningsvis
behandlar han ett gammalt dilemma vid férfattandet av
operalibretti — problemen med att motivera nigon att skriva en
litterdrt godtagbar text, som samtidigt méste fylla rent funktionella
dndamal, och som bdde under komponerandet och uppférandet
kommer att konkurrera med andra verkningsmedel om
uppmirksamheten:

Den moderna operan torde ha kommit in i en &tervindsgrind. Den
allminna kulturnivin fordrar hég litterir halt av ett operalibretto,
men det 4r helt naturligt, att de verkliga diktarna knappast ha lust att
skriva textbdcker till nya operor, di de riskera, att av deras dramer
endast det rent visuella tringer fram dll publiken 6ver orkesterns
klangorgier. Den med orkestermusik bortskimda publiken kriver
nimligen dven, att operan ger dem samma klangliga sensationer som
symfoniorkestern — &tminstone tro de flesta kompositérer si — och
resultatet har blivit, att det i moderna operor ofta stdter pd t. 0. m.
rent akustiska oméjligheter att uppfatta vare sig sing eller text.

I artikelns slutklim pépekar Atterberg forsiktigtvis att det skénska
idiomet, som 1 viss utstrickning dr onskvirt, kan paverka formagan
att uppfatta texten, men han hoppas att “musiken, speciellt dess
instrumentering” i det aktuella fallet "icke vid nigot tillfille skall
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vara av den art, att den kan klandras for att hindra diktens ord att
tringa till publikens 6ron”.

Kritiken gentemot samtida avarter fir Atterberg att timligen
snabbt glida dver i en svepande kritik mot modern musik generellt,
dock med en sirskild spark &t dess begrinsade flexibilitet i
uttryckshinseende — dess bristande #ndamalsenlighet som
operamusik.

Den ultramoderna musiken, varom dess foresprikare dlska dekretera
att den skall vara kontemplativ, abstrakt och fri frin romantisk klang
och melos, kan dessutom aldrig bli ett riktigt komplement till andra
operalibretton 4n sidana, som #dro oromantiska, kontemplativa och
abstrakta, och dessa std som bekant icke hégt i kurs vare sig hos
publik eller operadirektioner.

Med denna retoriskt effektiva konstruktion som motpart, ir
Atterbergs instillning i det aktuella verket sikert tinkt att framstd
som béde befriande opretentios och tilldragande:

Med detta for 6gonen har det linge lekt den, som skriver dessa rader,
i higen att komponera en sagospelsopera, dir man kan taga litet
lidelsefriare p4 musiken, dir man kan fi dllfille att med klangliga
medel skapa stimning av mystik, men framf6rallt dir musiken kan
stopas i enklare former, dn vad det stora operadramat kriver.

Det skdnska sagospelet hade i detta sammanhang uppenbarligen en
sirskild lockelse. Det ir egentligen inte helt klart hur Atterberg
stiller sig gentemot de motbilder han inledningsvis skisserade. Han
dterkommer inte till de konkreta balansproblemen med en orkester
gentemot singarna. Trots att det faktiskt kunde legat i tiden att
skriva en kammaropera, som motpol mot orkestrala excesser, ir det
uppenbarligen inte det som engagerat honom. Den ligre
pretentionsnivd som sagospelet erbjuder, paverkar konceptionen av
musiken, men det ir egentligen inte klart om detta sker i motsats
till traditionell, ”stor” operamusik, eller i foérhdllande till den
“ultramoderna” musiken. Anvindningen av detta ord ir virt att
notera: det ir ett ord som kom i bruk redan vid sekelskiftet for att
beteckna all slags ny, obegriplig musik — redan i bruket av ordet &r
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1925 ligger ett ordentligt matt av kulturell konservatism, dven om
Atterberg sikert menat sig ha uppdaterat dess konnotationer.

De notexempel ur operan som kantar fortsittningen av texten, ir
prov pa de folkmelodier som enligt Atterberg passar samman med
spelets foreskrifter. Det giller konkreta musikinslag, som ekona
frin dansbanan i forsta akten. Men Osterlings text, eller snarare de
associationer de vicker “ge ju genast uppslag till ett forspel med
virvlande polske-trioler, vilket naturligt utloser sig i samma melodi,
som dterkommer i den "Bickens sing”, varmed forfattaren avslutat
sitt. sagospel”. Grinsen blir flytande mellan sidana “naturliga”
musikaliska samband och Atterbergs musikaliska portritt av olika
rollfigurer, som kanske i hogre grad kunde tinkas spegla
tonsittarens  sjilvstindiga beslut. Tematiska samband genom
verket, och liksom tonmaleriet, fyller logiska, naturliga funktioner.
"Det ilskande paret, Lisa och Per, tala alltid om samma saker, dven
nir orden falla olika — det hérs i musiken”.

Bilden av en naturlig, lokal miljo, som fir en naturligt och logiskt
framodlad musikalisk skildring, kompletteras for 6vrigt med en for
denna miljé frimmande figur: Jons skomakare, en kringvandrande
handelsman och kolportér som sitter harmonin i lokalsamfundet i
relief genom sin avvikande liggning. Atterbergs hin, om in
mildrat av den littsamma kontexten, faller delvis pd en bekant
maltavla — ytlig och hycklande religiositet, stilld i motsats till den
alternativa livsiskddning som genom kontrasten fis att framstd som
odndligt mer lockande:

Den kringresande kolportéren, som driver nigon sorts kombinerad
avlats- och triskohandel, har sin egen begrinsade idésfir, och det
gudsnddeliga och salvelsefulla 4r den killa, ur vilken han himtar trost

och tillfsrsike.

Apropa anvindningen av skdnska i utférandet av operan, menar
Atterberg att denne kringresande figur “kan, kanske rentav bor”
vara utsocknes — dvs inte sjunga pd skinska. Med tanke pd andra
kringvandrande folkkategorier, vars 6de s sméningom skulle bli
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ett utomordentligt laddat tema, 4r det beklimmande att notera att
textens mer diskreta sprikliga framstillning av Jéns som en
frimmande figur uttolkas och slutligen faller pid plats som en
antisemitisk allusion, genom att Atterberg, helt i férbigiende,
kallar honom Jerusalems skomakare.
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FANAL

Atterbergs storsta operaframgang

Kanske som ett erkinnande av den storre framgingen med
Bickahisten 1 forhillande tll Hirvard, komponerade Atterberg
dven operan Fanal (1929-32, uruppf. 1934) till en existerande
librettotext. Om den forsta operan var ett personligt credo, och
den andra var ett medvetet, och for samtiden framggngsrike, forsok
att skapa nationellt svensk musik, innebir Fanal en okad
anknytning till tysk kultur. Det libretto Atterberg fastnade for ar
en omdiktning av Heinrich Heines ballad Der Schelm von Bergen
av tvd osterrikiska forfattare. Den tyska anknytningen fortsatte
genom operans framgangsrika framférande i Tyskland.

Fanal, som i den tyska texten har namnet Flammendes Land (Land
i lagor), utspelas i Rhenlandet ar 1525, under det stora
bondeupproret. Om Hirvard hade paralleller med Wagners
germanska legender, och den arkeologiska exaktheten tonades ned
av upphovsmannen i férhallande till dess allegoriska innebérd, kan
Fanal placeras i en konkret historisk miljo. Samtidigt framhivs,
bide av Atterberg sjilv och av andra betraktare, att en tidlos”
(betyder detta ord ofrinkomligen "tidsenlig”?) allegorisk tolkning
av operans innehdll dr fullt mojlig. Den direkta parallell som osokt
infinner sig blir snarare Mstersingarna in Nibelungens ring. Med
tanke pd den 4terkommande, och under kriget pitringande,
tolkningen av wagneroperan som ett portritt av det enade tyska
riket som idealsamhille, dr det naturligtvis frestande att soka
liknande antydningar i Atterbergs opera.

Atterberg skrev sjilv en artikel infor urpremiiren om verket.”' Hir
avhandlas verkets titel ganska grundligt: Atterberg konstaterar att
ordet Fanal tidigare varit problematiske, eftersom det inte tillhor
normalvokabuliren. Ordets tidigare associationer var inte heller

151. Min nya opera ST 1934-01-12.
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entydiga, och ofta nog timligen prosaiska — med torr humor
konstaterar han att ordet pd italienska betyder gatlykta eller
fyrtorn, och att ordet leder tankarna till bilstralkastare pd franska.
Det dr den tyska innebérden av brandfackla eller upprorseld som
ordet bor associera till. Med den for Atterberg typiska “saklighet
som ofta tolkats som ytlighet” redogor han for det fifingliga
s6kandet efter alternativa svenska titlar och sir nistan tvivel pa att
han tar sin nya opera pd storre allvar — som oméjliga forslag radas
upp Brinda tomten, Brand (alltfor starkt forbundet med Ibsen),
Ny td, Ny dag (!) eller Vérdkasen... Och si, konstaterar
Atterberg, har en dagsaktuell hindelse lost hela problemet &t
honom pa det mest behindiga sidtt man kunde tinka sig. Det ror
sig om inget mindre 4n den tyska riksdagshusbranden. D& denna
hindelse refererats i pressen, har ordet “fanal”, i betydelsen
brandfackla, enligt Atterberg limnats o6versatt och siledes
aktualiserats som ett svenskt ord.

Frigan om detta dr korreke i sak kan diskuteras, alldeles bortsett
fran att ordet i vilketdera fallet knappast kan sigas ha forblivit en
del av svenskt ordforrdd. Att doma av pressreaktioner vid
premiiren var ordets betydelse inte alls ndgon sjilvklarhet f6r den
svenska publiken."”

Atterbergs behindiga koppling till dagsaktuella hindelser ir inte
heller politiskt oskyldig. Att riksdagshusbranden tolkats som en
upprorsfackla kan ses som en direkt atergivning av den tyska
regimens officiella stindpunkt om branden som en kommunistisk
komplott i omstortande syfte. Med en smula generositet kan man
siga att omstindigheterna kring branden var oklara, och att
forhillandet mellan information och desinformation sikert inte
varit litta att reda ut. Samtidigt 4r det helt klart att den nazistiska
hanteringen av hindelseforloppet efter branden for méinga gav en

152. Se t ex Curt Bergs recension av urpremiiren, DN 1934-02-28.
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entydig, glasklar markering om vart regimen var pé vig, som inte
limnade mycket tolkningsutrymme.’

Atterbergs koppling till riksdagshusbranden gir dessutom att f6lja
till djupare skike i operans innebérd, vilket understryker att denna
association faktiskt kan vara tecken pa ett problematiskt moment i
operan. Atterberg skriver:

Bondeupprorets analogi med bolsjevismen ir allom uppenbar, en
folkrorelse med stora rittvisa motiv, som urartar till demagogiska
rérelser. Diremot ir det ej vidare bekant, att de bonderérelser, vilka
under &ren fore nazismens genombrott dgde rum i Nordtyskland som
protest mot palagor och utarmning av den jordbrukande klassen,
forsiggingo under samma emblem "Der Bundschuh” (férbunds-skon)
som prydde béndernas fanor vid upproren 1525.

Det ir svirt att se minga alternativa tolkningar till detta avsnitt.
Kurt Atterberg framhiver en direkt parallell mellan den historiska
period hans opera utspelas i och det samtida Tyskland. Han
placerar bondeupproret, som en ursprungligen rittfirdig men
urartad upprorsrorelse, tillsammans med bolsjevismen. Fast han
inte kallar nazismens "genombrott” direke for ett aterstillande av
ordningen, dr det svirt att inte tolka honom som att analogin
mellan 1500-tal och mellankrigstid skall foras vidare just pd det
sittet. Att doma av Curt Bergs recension i Dagens Nyheter efter
premidren var det fullt mojligt att uppsnappa dtminstone en
musikalisk understrykning av det forsta ledet i denna koppling till
dagsaktuell politik, nimligen att Atterberg lit bastuban citera
Internationalen under béndernas otyglade orgier i forsta akten.
Tolkningen av detta "musikaliska skimt” kan diskuteras, men Berg
var inte sirskilt road och menade att denna “onddiga trivialitet”
inte hade nigon mening”.””" Atterberg undvek for sin del att
vidare konkretisera amnet i denna riktning. Fortsittningen av hans
artikel 16ste, dtminstone i viss min, upp kopplingen till den

153. Det finns minga vittnesmél som understryker hur tydligt regimen visade
sitt ritta ansikte i detta relativt tidiga skede. Jfr Henrik Karlsson, Der fruktade
miirket.

154. DN 1934-02-28.
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dagsaktuella situationen genom att g& in pd huruvida operans
intrig var verklighetsférankrad i ordets sniva betydelse. Om
analogin med 1930-talet 4r tinke att fortsitta dr oklart:

Operan “Fanal” slutar med uppgorelse och &msesidig forlitelse. —
Det kan vil tinkas att nigot dylike skett pd nigon enstaka plats i
Tyskland 1525, eftersom de upproriska bonderna faktdske i
begynnelsen pd ménga hill vunno sympatier och forstaelse for sin sak.

Retoriken om forsoning och fred ir tilltalande, och kan, frikopplad
fran sitt historiska sammanhang, vinna sympati. Med hinsyn till
den historiska kontexten for verkets premiirer (framféranden i
Tyskland foljde nistan omedelbart efter uruppforandet), kan den
dock knappast tolkas som ett entydigt tecken, di ord som fredsvilja
och broderskap si grundligt brukades och missbrukades i
propagandasyfte av Tredje riket. Budskapet i operan kan lika girna
vara en hyllning till Hitlerregimens etablerande av inre ordning i
landet under dren efter maktovertagandet som en universell appell
om fred i en orolig tid. En kort rapport frin den tyska
instuderingen, i Braunschweig, fungerar f6r 6vrigt pd precis samma
sitt: Atterberg antyder en vilja till distansering frin dagsaktualiteter
i sitt skapande, samtidigt som hans ord om hur hans opera
fungerar i ett sammanhang blir djupt oroande:

[...] dess idéinnehdll tycks — texten skrevs 1928! — genom en lycklig
slump ha fitt en alldeles pifallande aktualitet."

Liksom de ovanstiende formuleringarna i artikeln om operans
innehdll hinger dessa oroande moment kvar utan att rikeigt
konkretiseras &t nigondera hallet. I artikeln infér den svenska
premidren fjirmar sig Atterberg dnnu lingre frin dagspolitiska
hindelser — och olika stillningstaganden tll dem — i sin
summering av den nya operans budskap.

155. ST 1934-02-24.
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Den romantiska sagan ”Fanal” har ingen annan tendens #n att dter
en ging visa exempel pi kirlekens allmake samt att — i sjilva
slutscenen vara en hymn till — fred och forbrodring.

Musiken i Fanal enligt Atterberg

Kontinuiteten i Atterbergs forhéllningssitt till musikdramatik
understryks, inte ovintat, i artikeln infor premiiren. Arbetet med
kompositionen har, siger han, f6ljt “samma princip som i min
forsta opera Hirvard Harpolekare, nimligen att fringd det
wagnerska ledmotivet och i viss min dtergd till den gamla
operaformen med dess slutna singnummer” — vilket, tilfogar han,
ddrog honom en hel del kritik i samband med den férgiende
operan. Nu, p& 30-talet, anar han vind i seglen for detta
avstandtagande till Richard Wagner:

Denna “reform” av min operamusik beslét jag for nistan ett helt
decennium [sic] innan den blev pid modet hos vdra dagars
modernister.

Det ir karakeeristiskt att Atterberg anvinder sin egen individuella
distansering frin Wagners musikaliska och dramatiska principer
som ett slagtri mot samtida, explicit "moderna” foreteelser. Det
hade varit en klar mojlighet att istillet, kanske i forbigdende,
understryka sin egen tidsenlighet genom anknytningen till
neoklassicistiska  tendenser under mellankrigstiden. Istillet
understryks alltsd rollen av lagmild och sakkunnig auktoritet
gentemot en publicitetssokande och orolig, "modern” motpol.

Liksom var fallet med Hirvard komponerade alltsd Atterberg med
tanke pa separata konsertuppféranden i tankarna, med alternativa
konsertslut till sirskilt tacksamma "nummer” inplanerade redan
vid arbetet med operan som helhet. Detta visade sig vara
vilbetinkt ocksd i detta fall, med det 6kade genomslag som en mer
framgéngsrik operauppsittning innebar. Huvudrollen, Martin
Skarp, passade vil for stjirntenoren Jussi Bjérling, men iven
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operachefen Set Svanholm kunde framfora de centrala slagnumren
frin operan i konsert och pa grammofon.

Men uppsittningen vid urframférandet som dgde rum i Stockholm
27 januari 1934, blev faktiskt en succé dven betraktad som en
helhet. Framgingarna ledde — férutom till en rad forestillningar —
dels till en orkestersvit med namnet Fyra nocturner frin Fanal, men
dven till ett "vidarekomponerande” av musiken, i form av sjunde
symfonin. Som nimnts ovan fick denna symfoni undertiteln
Sinfonia romantica, “av retsamhet mot antiromantikerna” enligt
upphovsmannen.”™ Den nigot trotta bitskheten till trots antyder
denna process av vidareutveckling att Fana/musiken var viktig for
Kurt Atterberg.

Att  Fanal inte &terkom pd repertoaren 1 ndgon sirskild
utstrickning efter kriget, kan bero pé en generell smakforskjutning.
Men operan som institution slogs ocksd under den omedelbara
efterkrigstiden med en image som relikt frin det forflutna, inda
tills nya grepp — bdde med avseende pé skapandet av nya verk och
iscensittning av den etablerade repertoaren — ledde till en f6rnyelse
av verksamheten ytterligare ngot decennium senare. Med tanke pa
operans framgingar i Tyskland under Tredje riket, dr det ocksd
mojligt att just Fanal uppfattades som komprometterad efter
kriget, oavsett tonsittarens status.

Operans handling

I operans inledning har folket i en sméstad gjort vildsamt uppror
mot den lokale fursten, och firar i den forsta scenen otyglade orgier
i dryckenskap och otukt. Man har tillfingatagit furstens dotter,
Rosamund. Byns bsdel, Martin Skarp, som bett om befrielse frin
sitt blodbesudlade yrke, tar den oskyldiga prinsessans parti

156. Citerat efter Stig Jakobssons konvoluttext till inspelningen p& Sterling
CDS-1026-2. Att inspelningen ingdr i serien ”Swedish Romantics” ger citatet en
speciell innebérd i sammanhanget.
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gentemot pobeln, och bestraffas for detta genom att aliggas
uppgiften att ta hennes liv. Istillet hjilper han henne att fly for att
dterférenas med sin far. I andra akten, i bédelsstugan, férdjupas
forhillandet genom att Rosamund fir allt tydligare aningar om sin
riddares yrke — genom synen av bédelskappan och svirdet, men
framfor allt genom en drém, dir hon leds till sin avrittning genom
bondehopen frin forsta akten, och bédeln, Martin, héjer svirdet
for att halshugga henne. Den inre konflikten i Martin Skarp
forstirks: Hans kirlek till prinsessan tilltar, men han piminns om
sin hopplosa sociala position genom att hans mor, den gamla
bédelsinkan klagar hogljutt 6ver att han vill limna bodelsyrket och
overge familjetraditionen, som hon av nigon anledning kinner stor
stolthet 6ver. I tredje akten dterfors prinsessan till hertigen, som
segrat 6ver bondehiren. Martin ber hertigen om att denne genom
en snabb dod skall befria honom frin skammen i att med sina av
bédelsyrket smutsade hinder ha berért prinsessan. Fursten
utplinar hans skam, men inte genom att déda honom utan genom
att sld honom till riddare. Genom Martins ingripande sluts fred
mellan de stridande i forbrodringens tecken.

Om Fanal som musikdrama — analytiska saker och ting

Operans forsta akt saknar uvertyr; didrmed kastas dskddaren direke
in i folkmyllret i forsta akten. Aven om Atterberg inte har gett
lokalfirgen (i generell bemirkelse) en lika hog prioritet som i
Biickahiisten, ir de musikaliska allusionerna pd gamla dansvisor
pafallande. Om Atterbergs “tendens” i operan 4r att visa pi
“kirlekens allmakt”, sd dr inledningen dnda dramatiske hogeffektiv
i sin utmilning av bondevildet och den anarki som foljer i dess
spér. Att frénvaron av uvertyr ir uttryck for dramatisk instinkt hos
upphovsmannen understryks snarast av det faktum att andra akten
i motsats till den forsta har ett langt forspel. Etablerandet av
situationen, dramatis personae och samtliga konflikter som kriver
en l6sning under styckets ging ir fullgjord i férsta akten, och en
vilopaus f6r “symfonisk” musik dr godtagbar. Citationstecknen
beror inte bara pé anvindningen av termen i en frimmande genre.
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Det tillkommer att forspelet har en rent illustrativ funktion som
ovidersmilning, vilket komplicerar férhallandet mellan sceniskt

forlopp och mer sjilvstindig musikalisk logik.

Tvé element brukar forknippas med wagnersk operapraxis.
Atterberg sjilv uppehdll sig vid det ena di han framholl sin
dtergang till en tidigare princip med slutna singnummmer. Ett
element som ofta tas upp i samband med opera under 1800-talet,
inte bara med wagnersk estetik i bagaget, dr problemet med att
skapa musikalisk kontinuitet genom det dramatiska stillestdnd som
sddana slutna arior innebdr. Hirvidlag dr behovet av en 16sning
tillgodosett. Efter inledningen av férsta akten, som bygger pa
relativt utdragna fraser av autentiskt medeltidsklingande visor med
omkviden, men dir replikskiftet mellan olika rollfigurer trots det
forsiggar i ett timligen hogt tempo, férekommer egentligen inga
musikaliskt utdragna repliker innan Martin introduceras och hans
stillning som paria etableras. Hir dr fortfarande replikerna

korthuggna:

Lit honom vara!
Han ir icke en av oss.
Det ir bodelns son.

Martins stigande frustration fir slutligen utlopp i en viltalig vidjan
om forstdelse som fyller dramatiska funktioner. Dels genom att
skapa en vilopunke i virrvarret som dominerat scenen frin operans
borjan, dels genom att etablera huvudpersonen. Askidarens
intresse fokuseras sirskilt pd honom och sympati vicks. Samtidigt
skapar situationen gynnsamma dramatiska forutsittningar for det
stopp i handlingen som en aria innebir: den sceniska situationen
mojliggor oavbrutet tal/sing frin en rollfigur och tystnad frin de
ovriga. 1 detta avseende fungerar alltsi Fanal specifikt som
musikdramatik, i bemirkelsen samverkan mellan scenhandling och
musik.

Nigot av detsamma giller di bondehiren atervinder med den
tillfingatagna prinsessan. Aterigen bryts kontinuiteten upp och
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snabba replikvixlingar tar vid, med en malande skildring av
pobelvildets stidse hotande kaos. Detta dominerar inda tills
stadsskrivarens och Martins vidjanden om en rittvis behandling
ger Rosamund en maijlighet att yttra sig. Resultatet blir dterigen att
det sceniska stillestind som en aria medfor har forberetts och
infaller bade naturligt och med dramatisk verkningsfullhet.

Detta ir tvd exempel pd hur librettot i Fanal skapar en méjlighet
for kombination av dramatisk kontinuitet och slutna arior genom
att avsnitt med snabba, recitativiskt anlagda replikvixlingar fir
etablera en situation dir det dramatiskt 4r motiverat att en person
ges tillfille att ytera sig. Detta sker sd i form av en aria.

Den andra wagnerska foreteelsen, som kanske dr den som 4r mest
associerad med Wagners verk, dr tanken pd musikaliska ledmotiv.
Hirvidlag 4r det kanske inte av ndgon stérre betydelse om man
anvinder begreppet med den starkt férenklade innebord som linge
varit den populira — olika personer, idéer och foreteelser associeras
med korta musikaliska signaler som spelas varje ging de
forekommer pd scenen eller omnimns — eller om man gir djupare
in pd Wagners ursprungliga, och lingt mingtydigare metodik, dar
motivens sliktskap med handlingen dr mer komplicerad och
betydligt mindre entydig, och dessutom motiven — och deras
innebord - fir genomgid en utvecklingsprocess genom
musikdramats  férlopp.  Atterberg nidmner inte alls ndgot
stillningstagande till ledmotivtanken i samband med Fanal, och
knappast i férbindelse med ndgot annat av sina verk heller.

De musikaliska element som kommer nirmast en praktisk
tillimpning av ledmotivsprincipen ir inte minga, men spelar en
viktig roll. Det ror sig i férsta hand om det signalliknande motiv
som inleder hela verket, med efterfljande ackordkombination.
Genom att det upptrider i borjan av verket, men direfter
dterkommer pd utvalda stillen och dir associeras med bodelsyrkets
attribut — svirdet och kappan — skapas en flertydighet i motivets
direkta association som pdminner mer om Wagner sjilv 4n om
hans epigoner. Motivets kombination av tonal instabilitet — den i
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detta hinseenden si anvindbara 6verstigande kvarten — och en
bitonal samklang gér det verkningsfullt som snabbillustration béde
av det splittrade tillstind sambhillet befinner sig i genom
inbérdeskriget, och av den motsvarande inre splittring
huvudpersonen skall visa sig lida av, genom det patvungna yrket

som bodel.
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Andra dterkommande motiv har en betydligt mer entydig funktion
av att knyta samman verket och leda lyssnarens associationer 4t ritt
hall — till exempel en liten marsch som associeras med bédeln och
schavotten. Den beledsagar talet om bodelsyrket i forsta akten, och
dterkommer sedan i andra aktens avrittningsdrom.

Fanal som idédrama

Som synes ir operan i flera avseenden vilkonstruerad, utifrdn de
typiska krav som en operaintrig och dess iscensittande kunde anses
stilla. Tonsittningen av librettot dr verkningsfullt utford med
tanke pd dess sceniska effekt kombinerat med de krav pa
musikaliska  vilopunkter som krivs i en konventionell
helaftonsopera i tre akter. Atterberg forhiller sig inte dogmatiskt
till de olika inriktningar som dominerar de tidiga 1900-talets
operaestetik, utan har ett évervigande pragmatiskt forhéllande till
de uttrycksmedel som stér till buds.

Diremot ir operans skildring av djupare underliggande temata inte
helt oproblematisk. Bodeln som social outsider i ett dldre samhiille
ir en tacksam, och dirfér ofta anvind dramatisk effekt. Liksom
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kirleken mellan en furstedotter och en man av folket 4r den ett
tema som ligger nira det klichéartade. Samtidigt dr det ett
verkningsfullt drag att ldta hjilten pa detta site skiljas ut frin
omgivningen, genom att han betraktas som en avvikande person
direke vid sitt forsta upptridande. I operarepertoaren under férsta
hilften av 1900-talet, 4r det frestande att direkt dra paralleller till
Alban Bergs Wozzeck, och dn mer till Brittens Peter Grimes, dir
den socialt avvikande huvudgestalten ocksa ir en tenorroll. Men
sidana associationer skulle, dtminstone i det forra fallet, sikert
gjort Atterberg djupt upprérd. Hir avses inte bara att Atterberg
skulle ha betackat sig for att bli associerad med en representant for
den andra wienskolan. Hela det dramatiska syftet med operan ir
just forbrodring och 6verbryggande av sociala olikheter, och det ir
tydligt att sddana allvarliga anpassningsproblem i forhillande till
kollektivet som Wozzeck och Grimes sliter med, inte alls ir
onskvirda karaktirsdrag for unge Skarp. Effekten av den
dramatiska fulltriffen i Martins forsta entré upploses alltsd i viss
man genom att den sociala outsiderstatus som man kunde vinta sig
var fast och orubblig istillet blir foremdl for diskussion.
Folksamlingen, som framstillts som otyglad berusad hop, visar sig
forvanansvirt dppen for att finna en I3sning. Martins férméiga att
gora reda for sig i ord — eller sing — gor intryck, skokan Réda Ursel
finner honom dirtill fysiske attraktiv (dven om han inte besvarar
hennes oblyga nirmanden). Den skrimmande bild av pébelvildet
som uppmadlats luckras upp 4n mer nir stadsskrivaren, som
tydligen fortfarande utfor sitt arbete, tillkallas som auktoritet.
Samtidigt som den otyglade l6sslipptheten, anarkin, utmalas som
det stora hotet med bondeupproret, visar sig alltsd ett i grund och
botten fungerande samhille i forsta scenen, trots onykterhet och
forargelsevickande beteende. Stadsskrivaren Pankraz Knipperlein,
som bir tydliga drag av Wagners Beckmesser, dr en djupt
konservativ person som héller pd nedirvda traditioner. Men dven
han 6vergdr snart till att fundera 6ver det rent praktiska problem
som foreligger, nimligen hur man ska hitta en ersittare f6r Martin
Skarp. Tanken att ingen frivilligt utfér bodelns arbete, att man
ddrfor kommer att fi tvinga nigon dirtill med nigot medel, och
att vederbérandes sociala status dirigenom kommer att fi en rejil
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torn, vilket alltsammans dr utgdngspunkten fér Martins motvilja
mot yrket, dr vid det hir laget pd ndgot sitt bortglomd.
Folket/kéren sjunger istillet en jubelkor for hoppet om Martins
befrielse.

Forhallandet mellan de olika sociala skikten, utgingspunkten for
den yttre konflikten i handlingen, ir inte alldeles entydigt. Av
Atterbergs egna kommentarer framgar att hans budskap gir ut pd
fred, forsoning och forbrodring. Oversiktligt uttrycke fortskrider
operan ocksé via konflikttillstdndet i forsta akten, via andra aktens
fordjupning och dromscener, fram till tredje aktens upplosning dir
fred stiftas i alla avseenden och man f6renas i en hymn till
forbrodring. Samtidigt understryks inte bara bondehirens otyglade
sedesloshet 1 forsta akten, utan ocksd dess of6rsonlighet. Detta sista
drag uppritthills fram till tredje akten, dir bonderepresentanten
Jost Hundsheimer fir fara ut i en sista serie grova hot och
smidelser mot hertigen, som gor det fullstindigt klart att varje
mdjlighet till fred genom f6rhandling ir otinkbar.

Att freden uppnis beror i sjilva verket uteslutande pa hertigens
totala militdra seger, och béndernas ovillkorliga kapitulation infor
overmakten. Det ir i denna situation som Martin Skarp lyckas
form3 hertigen att avstd frin repressalier emot sina motstdndare.
Hoppet om forbrédring besjungs alltsd forst efter att "rdct” sida
vunnit med make.

Ytterligare en aspekt fortjanar att kommenteras, nimligen
forhillandet till traditioner. Det kan tyckas som om operan vilar pa
en fundamentalt traditionsbejakande, for att inte siga att dess
grundinstillning 4r konservativ eller till och med hégerpolitisk:
anarkin som bondeupproret f6r med sig, blodspillan och kaos
beror pd revolten emot samhillets normala ordning. Samtidigt
finns det egentligen bara tv rollfigurer som vidjar explicit till det
goda inflytande som traditionen tinks ha pd minniskor, och virnar
om det bestdende. Bida framstills som 6jliga, i det ena fallet
rentav groteskt. Stadsskrivaren Pankraz Knipperlein ir forvisso en
aukroritetsperson som dberopas i komplicerade sammanhang, men



200 FLAMMANDE LAND

hans kunskaper har egentligen ingen betydelse och hans kunskaper
visar sig inte vara till nigon som helst hjilp i den konkreta
situationen. Aven om han inte som Sixtus Beckmesser i
Mistersangarna utgdr ett direkt fientligt eller skadligt inslag i
handligen, fungerar han som komisk krumelur mer in nigot
annat. Bodelsinkan har inte heller hon nigon stérre konkret
inverkan pad handlingen. Hennes funktion 4r nirmast att vara
ytterligare ett groteskt inslag i andra aktens morke spoklika
stimning.



5. Atterbergs estetik

GRUNDDRAG

Som redan nimnts dr det svart att skilja ut nidgon abstrakt
Atterbergsk estetik frin hans praktiska verksamhet. Bland de fasta
punkter som dterkommer ir flertalet pa olika sitt betingade av
praktiska omstindigheter.

Nationalism ir ett s dominerande drag att det bér nimnas forst.
Naturligtvis dr det inget ovanligt drag i europeisk kultur att virna
om nationella intressen inom kulturen — det har till och med
hivdats att nationalismen som tankemonster dr en pafallande
internationell ideologi vid tiden kring sekelskiftet.””

I Atterbergs fall har nationalismen en 4n mer dominerande
betydelse genom hans engagemang i upphovsritten. De
ekonomiska aspekterna ger en hogre markerad profil at en generellt
forekommande “vélkisch” instillning till nationella sirdrag i det
svenska sambhillet i bérjan av 1900-talet. Det blir uttryck for en
svensk musikalisk protektionism, i vissa sammanhang driven till
isolationism.

Det kan se ut som en motsigelse att Atterbergs avgérande roll i
professionaliseringen av det svenska musiklivet sammanfaller med
en i méinga avseenden dilettantisk instillning till konstnirskapet.
Motsigelsen idr dock inte si stor: den statligt anstillde byrichefen

157. Sven-Eric Liedman och Sten Dahlstedt, Nationalismens logik, Stockholm
1996, s. 10f.
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ser till principen att ett utfort arbete skall kompenseras med en
reglerad ersittning, detta oavsett om det ror sig om en fast gjdnst
eller ett tillfilligt engagemang. Att foresprika reglerade tariffer for
framforanden av musik behover inte sammanfalla med héjda krav
pa komposition som en hogt kvalificerad intellektuell verksambhet,

Nir det giller forhéllandet mellan grupptillhérighet  och
individualism, dr det enkelt att fastsld Atterbergs instillning till
konstskapande som traditionell romantisk individualism. En viktig
dimension i hans kritik av féresprikare f6r ny musik dr just
misstinksamheten mot att individuella sirdrag nedtonas till
forméin for kollektive omfattande idéer och virderingar. Att han
egentligen sjilv foresprikar underkastelse under en gemensam
norm, kanske betydligt snivare och obevekligare, ir inte en aspekt
som kommer till medvetet uttryck.

Betonandet av gruppsammanhallning, som forekommit frin och
med debuten, ir praktiskt betingat och uppfattas inte av Atterberg
som en faktor i estetiskt avseende. Gruppens foregivna
sammansittning kan vara flexibel utifrin vad som ir mest lagligt i
ett givet sammanhang. Om man viljer att betrakta hans bruk av
grupptinkande som opportunism eller som begdvning for
marknadsf6ring beror kanske ytterst pa vilken instillning man har
till tonsittaren. Det finns i varje fall ingen direkt motsvarighet till
de svenska litterira 10-talisterna, eller vad som kallats for ett
extatiskt "vi”, som ersatte det romantiska “jaget” bland unga tyska
intellektuella vid ungefir samma tid.”

Atterbergs komponerande utgick som nimnts frin en utpriglat
pragmatisk grund, som, eftersom den omedelbart ledde till
framgingar, aldrig egentligen tycks ha kompletterats eller
omprévats. Ett implicit avstindstagande frin ett intellektuellt
forhillningssite till musik &terfinns ocksd i hans recensioner,
tydligast markerat i oviljan att pd ndgot sitt diskutera eller

158. Werner Thomas, Car! Orff; London 1988, s. 7.
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problematisera spontana intryck. Féreteelser som appellerar till
intellektet har som bist en sekundir prioritet.

Motsatstérhallandet mellan “cerebrala” element och “kinslan” ar i
sjilva verket ett fundamentalt inslag. Nir “kinslan” upplevs som
hotad, hérdnar Atterbergs kritik av intellektuellt musicerande.
Rasistiska invektiv forefaller vara vanligare vid rapporter och
reseberittelser frin Tyskland. Om detta beror pd att Atterberg
upplevt situationen som mer kritisk i internationella sammanhang
och reagerat med starkare ordval, eller om han bara fingat upp
tonfallet i de kretsar ddr han umgitts md vara osagt. Hans
betydelsefulla  roll ~ som  svensk  ambassadér  inom
upphovsrittsorganisationer gor det nistan mest betydelsefullt vilka
asikter han givit uttryck 4t 1 det kontinuerliga utbytet med
Tyskland var tydligen béde skepsis mot modern musik och en
rasistisk forklaringsmodell for dess uppkomst tankegods som han
var beredd att omfatta.

Det idr frestande att ta till Atterbergs egna hénfulla ord gentemot
ny musik frin 1923 och beskriva kinsla” i musiken som ezz visst
ndgot. Eftersom Atterberg stdr i kulturens mittpunkt under andra
och tredje decennierna av 1900-talet, har han nimligen inget
mirkbart behov av att nirmare redovisa “kinslans” egenskaper,
utdver just att den genom toner inverkar direkt p mianniskan. Ord
som “virmande melos” fordjupar inte definitionen i nimnvird
utstrickning.

Nigot intryck av att Atterberg mer konsekvent hivdat konstens
autonomi ir svért att utlidsa, med tanke pa den pragmatiskt flexibla
instillning som ideligen &terkommer. Och tankar om en andlig
dimension i konsten, eller musikens méjlighet att komma med
utsagor som dr unika f6r just musik, motsigs ocksi av det
genomgdende mycket sakliga tonliget nir Atterberg talar om
musik.

Det sakliga intrycket, och frinvaron av en eventuell andlig
dimension i konsten sammanfaller som vi sett med en utpriglad
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religionsfientlighet. Misstinksamheten mot organiserad
religionsutovning delar Atterberg med atskilliga. Men som nimnt
finns det en viktig skillnad mellan Atterberg och t ex Peterson-
Berger, genom att kristendomens grundliggande kirleksbudskap
kvarstir som betydelsefullt i Arnljot. Atterbergs entusiastiska
omfattande av "hedendomen” innebir att inget av detta finns kvar.
Tydligast mirks det i Der édr sabbatsdag i bygden, med dyrkan av
naturen i kontrast mot religidsa riter, styrka i kontrast mot svaghet.
Men samma program aterkommer i Atterbergs egen textliga
utformning i Hirvard Harpolekare.

S& linge Atterberg befunnit sig i kulturens centrum behovdes
ingen verbalisering eller rationell forklaring av den egna
verksamheten. Nir det diremot uppstod behov av en forklaring
eller ett forsvar av den egna verksamheten, och intellektuell analys
varken varit ett birande inslag i konstskapandet eller ett giltigt
verktyg for forstdelsen av verket, vad fanns di tillgingligt som
grundlag f6r argumentation? Svaret dr enkelt: ett hinvisande till
aukroriteter. Ett exempel finns i ett inligg som Atterberg forfattade
efter att Julius Rabe skrivit en avvisande recension av
violinkonserten op. 7 frin 1914. Rabe hade beromt verket dé det
var nytt, men omprovade sin instillning vid ett framférande 1926
och skrev att stycket "aldrats fort, och kompositoren har sjilv redan
vuxit ifrin denna musik”.”” Med tanke pi Atterbergs pastiende att
han redan pd 1910-talet slutat bry sig om vad recensenterna skrev
dr hans reaktion pa denna recension aningen ovintad. I ett inligg
till Goteborgs Handels- och Sjéfartstidning protesterade han mot
recensionens innehall."" Rabes kritik angrips forst av allt som

osaklig:

Jag har flera ginger, dd hr Rabe spelat éversittare gentemot andra
svenska tonsittare brukat lisa lagen for honom muntligen eller per
brev med den f6ljd, att hans galla pa sistone bérjat floda péfallande
ymnigt vid §hdrandet av mina verk.

159. GHT 1926-10-21.
160 . ”Frin allmidnheten”. G. H. T. 1926-10-26.
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Atterberg gér direfter in pa Rabes f6rindring av stindpunkt, och
antyder att denne sitter nyhetsvirde framfér mer bestdende virden
i bedomningen av musik; naturligtvis dr detta i Atterbergs dgon
tecken pa ytlighet.

Man har haft anledning att av den pretentidsa tonen i hans kritiker
formoda att hr Rabes domsslut icke skulle l3ta sig influeras av sidana
ytliga foreteelser som att rytm eller harmonik 4r up to date, utan att
han borde anse ett verks musikaliska skonhetsvirden som
utslagsgivande. S4 tycks emellertid ej vara fallet, vilket 4r atc beklaga.

Den fortsatta strategin ir det intressanta. Rabe skulle ju, papekar
Atterberg, kunna beméta anklagelsen om ytlighet genom att hivda
att Atterbergs konsert inte hade skonhetsvirden som mdotte Rabes
"hoga krav”. Atterberg radar med anledning av detta” upp en serie
tyska citat som &terges ooversatta. Professorerna “Siegmund von
Hausegger, President fiir "Academie der Tonkunst” i Miinchen
och ”ledare f6r philharmoniska konserterna dir”, och professor
Fritz Stein vid universitetet i Kiel, har bada skrivit vinliga brev dir
de meddelar att de uppfort konserten — den forstnimnde citeras i
Atterbergs inligg. Linga citat (fortfarande pa tyska) ur recensioner
fran Allgemeine Musikzeitung och Berliner Zeitung am Mittag
foljer direfter. Poingen med alla dessa citat anges direfter:

Ingen minniska kan framligga skil for att ovannimnda personer ¢j
skulle mena, vad de siga. Jag méste silunda tro pa forefintligheten av
skonhetsvirden och andra av hr Rabe ¢j vitsordade fortjinster hos
min violinkonsert.

I aningen raljant tonfall spekulerar Atterberg 6ver varfér Rabe inte
funnit dessa virden:

GHTs recensent ir alltsd endera oférmdgen att begripa dem eller
ocksd forsedd med andliga skygglappar, som otillbérligen avgrinsa
hans musikaliska synfilt, eller si 6vermittad av musik att han endast
formar njuta av steriliserad vara i pillerdosis, eller kanske han helt
enkelt bara vill géra sig bred p4 sina landsmins bekostnad?
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Atterberg slar hursombhelst fast att Rabe 4r i hogsta grad olimplig
att utgora allminhetens ledare i musikaliska frigor i en s& anspréks-
och ansvarsfull ram som G. H. T.” Smakomdémena om
violinkonserten, sedda i belysning av ovan citerade yttranden av
personer, som dtnjuta hela den musikaliska viirldens odelade
veneration” (kurs. i original) har ingen giltighet; det dr olimpligt
att “sprida sidana sjukligt grittna utlitanden bland en publik som
dock skall uppfostras till att dlska god musik i alminhet och ¢j
endast den musik, som just for tillfillet faller hr Rabe pa lippen.”

Med tanke pd ovannimnda foregivna ointresse for recensenternas
dsikter dr denna bredsida ganska ovintad. Det ger ocksd ett nigot
besynnerligt intryck att angripa en recensentkollega for att han
uttrycker en avvikande dsikt —Rabe kallade det "omdémeslést” och
“enfaldigt” i sitt genmile samma dag. Han lit ocksd hela
resonemanget om nyhetsvirde” elegant sla tillbaka pd Atterberg

sjlv:

Sens moralen av min recension ir ju just den, att man inte skall lita
pd det dir intrycket, att nidgot dr “nyct”. Just med Atterbergs
violinkonsert ha vi ju upplevat, att detta som verkade nytt, hastigt
nog nétts bort, och att sedan s3 gott som ingenting blivit kvar."

Men det centrala inslaget i Atterbergs resonemang ir alltsd den
anforda raden av erkinnanden i Tyskland — hade Atterberg tinke
sig att de skulle &vervildiga Rabe? Denne tar den givna
mojligheten att plocka hem négra enkla debattpoing:

Jag m& motsigas av aldrig s& minga aukroriteter — det dir om “den
musikaliska virldens odelade veneration tror sikert inte ens Kurt
Atterberg sjilv pd! — s stdr jag vid min uppfattning.

Atterbergs forsok att platta till Rabe genom att ogiltigférklara hans
dsikt om violinkonserten gor inte nigot sirskilt tilltalande intryck.
Hinvisningen till den musikaliska virldens” asikt, som antyder en
djupt rotad orientering mot Tyskland som kulturell stormakt ir

161. Ibid.
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inte anmirkningsvird i sig. Men Atterbergs resonemang gir ut pd
att om ~Tyskland” siger ndgot, si har personer som tycker
annorlunda objektivt fel. Det underférstddda budskapet ir en
forlingning av Atterbergs synsitt i recensionsverksamheten —
musikkulturen skall vara en enda och gemensam for alla.
Avvikande 3sikter dr inte godtagbara, och blir inte heller féremal
for diskussion. Istillet hinvisas till viktigare, stérre, mer betydande
skribenter; tyngden i deras auktoritet skall befista den absoluta
riktigheten i deras asikter.

En mirklig och ndgot patetisk parallell till denna historia dterfinns
for ovrigt i efterspelet till skivinspelningen av Atterbergs andra
symfoni som dgde rum 1965. Atterberg blev djupt sirad 6ver att bli
forbigingen som dirigent till férmin fér Stig Westerberg
("dodforklarad”) vid detta tillfille."” Att det tycks ha stite klart for
alla ovriga inblandade att den nistan 80-irige Atterberg inte var
miktig uppgiften hade ingen betydelse. I brev till producenten
bifogades avskrift ur ett brev frin Arthur Nikisch ar 1918 dir
Atterberg erbjods dirigera Gewandhausorkestern 1 Leipzig.
Producenten Frank Hedman tog fasta pd Atterbergs fornekande av
tidens ging: “Att femtio &r férrunnit ville han inte acceptera”.'”
Man kan tilligga att det knappast kan ha imponerat att Atterberg
vidjade till en auktoritet ur det férgingna nir hans faktiska insats
som dirigent vid en tidigare skivinspelning inte varit sirskilt
overtygande.

Nationalism, misstinksamhet mot eller avstindstagande frin
intellektuellt grundad konstnirlig verksamhet, avvisande av
traditionell religion och kanske frimst kristna grundtankar, en
djupt rotad konventionell konstsyn kombinerad med en
pragmatisk instillning, kombinerad med en tendens att hinvisa till
hogre auktoriteter — sd kan man sammanfatta nigra av de viktigaste

162. Jakobsson, Kurt Atterberg, s. 177.
163. Frank Hedman, inlaga till CD-utgdvan, Swedish Society Discofil SCD
1006.
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dragen i Atterbergs instillning till konstnirlig verksammbhet inom
det musikaliska omridet.



6. Atterberg och Tredje riket

Frigan om Atterbergs forhéllande tll Tredje riket, dr som
inledningsvis konstaterades, ett djupt problematiskt element i
diskussionen om hans eftermile. Det ir svart att dstadkomma ett
enkelt och entydigt svar pé frigan om hur Atterberg forhsll sig till
nazismen. Diremot kan man granska en rad olika situationer, med
de olika forhéllningssitt som ir mojliga i varje enskile fall, for att
klarldgga hans instillning sd gott det gar.

Det méste forst sigas att Killsituationen ir bristfillig. Petra
Garberding, som katalogiserat Atterbergs brev, papekar att centrala
inslag i Atterbergs korrespondens med tyska kolleger saknas.
Hennes slutsats, som forefaller vilgrundad, ir att Atterberg i
efterhand rensat bort sirskilt kinsliga brev. Detta fortjanar att
understrykas  sirskilt  eftersom  Atterbergsamlingen dr s
omfattande, och kan ge ett s komplett intryck, att man frestas att
dra heltickande slutsatser utifrin vad som &terfinns i samlingen,
och vad som inte finns dir. Men detta ir alltsd ingen garant. Att
utpriglat pronazistiska uttalanden saknas betyder inte att inga
sidana forekommit.

Det papekades pa flera hill att den kommission som utredde
Atterbergs politiska goranden och litanden efter kriget gick
timligen summariske tillviga. A ena sidan ligger misstanken nira
till hands att kommissionen girna ville fria Atterberg frin
anklagelserna; 4 andra sidan kan sigas att om en 6vervildigande
bevisborda forelegat hade ett sidant friande inte varit maoijligt.
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Nir det giller Atterbergs konkreta agerande i férhallande till
Tredje riket, kan man med fog hivda att det anstindiga varit att ta
avstdnd frin regimen eller &tminstone begrinsa de officiella
kontakterna till ett minimum. Kravet pd medvetenhet om att dven
en foregiven ideologisk neutralitet kan vara ett ideologiskt
stillningstagande 4r dock méhinda anakronistiskt i férhallande till
datida synsitt. En dtskillnad mellan  konstnirliga/musikaliska
affirer och politiska angeligenheter, som det i efterhand 4r svért att
godta, dberopades d& av dtskilliga i forbindelse med det nazistiska
Tyskland. Atterberg drev denna distinktion mycket lingt, med
uttalanden som ger ett rent makabert intryck i efterhand — till
exempel att "Tosse [Tor Mann] och jag blev nazister dirfor att vi
ville skaffa den svenska musiken och de svenska musikerna en plats

. » 164
i solen”.

Men det finns ocksd tecken pd att Atterberg inte anlade nigot
overdrivet kritiskt perspektiv pd omkringliggande politiska
omstindigheter. Peterson-Berger hade redan i 1930-talets borjan
med vixande upprérdhet skildrat fascistiska ogirningar i Italien
och tog omedelbart avstind frin pobelvildet i Hitlers Tyskland."”
Kontrasten idr stor mellan denna instillning och vad som
framskymtar i en kronika av Atterberg frin 1934 om musiklivet i
en typisk mellanstor tysk stad. Efter redogorelser for
konsertverksamhet och opera tillfogar han:

Men denna bild frin det nya Tyskland vore inte fullstindig, om man
fortege, att teaterintendenten sjilv, liksom de flesta intellektuella
arbetare trots allt tar sig tid till den uppfriskande rekreation, som
bestdr i att tre ginger i veckan deltaga i de idrottsligt betonade
marscher, vartill de kommenderas av S.A.- och S.S.-formationerna.
Stindsskillnaden frin kejsartiden mdste nu vara bortbldst, ty en
bekant till mig, tonsittare och juris doktor, berittade att han i ledet

164. Citerat efter Petra Garberding, “Kurt Atterberg och Tyskland — brevvixling
mellan tonsittare och dversittare” i Henrik Karlsson (red.), Anpassning Motstind
Naivitet. Svenskr musikliv i den bruna slagskuggan 1930-45, Stockholm 2000, s.
97.

165. Henrik Karlsson, Det fruktade mirker. Wilhelm Peterson-Berger, antisemit-
ismen och antinazismen, Malmo 2005, s. 103f.
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hade en fére detta amiral pé ena sidan om sig och pd den andra ett
vanligt cykelbud. Den braunschweigiske operachefen berittade 4 sin
sida om sina S.S.-marscher, att hans kamrater i ledet voro minniskor
sd enkla, att nir de frigade honom om vad han sjilv hade for yrke,
tyckte han att det skulle bli allefér invecklat att klargra nigot sd
konstigt som sin teaterchefs post. Han svarade istillet for enkelhetens
skull: ”Na, ich hab’ so ein Geschift.” Och det kan man ju kanske
kalla det for.

Denna kombination av gammal kultur och ny tids arbete accentueras
av de silverglinsande aeroplanen, tillhérande den i staden forlagda
flygkaren, vilka sl3 sina sirliga men djirva bukter och finter kring de
gamla katedralernas tornspiror.

For alla tyska tonsittare under tredje rikets regim gillde kravet att
antingen pd nigot sitt leva med regimen, eller gi i landsflykt. Pa
detta sdtt blir frigan om Hindemiths eller Schoenbergs positioner
under kriget littbesvarad. Schoenbergs ’rastillhorighet” liksom
hans modernitet gjorde honom “entartet” i nazisternas 6gon,
medan Goebbels intresse f6r Hindemith ur propagandasynpunkt
snart fick ge vika for Hitlers personliga motvilja mot hans musik.
Tonsittare som Egk eller Orff 4r ndgot mer svirbedomda. Deras
navigerande mellan blindskiren i forsok att klara sig helskinnade
under en repressiv kulturpolitik och Hitlers “fragmenterade
adminstration” ledde till olyckliga handlingar och uttalanden,
vilket de dock delar med en mingd tyskar under samma tid."” Inte
alla hade modet och mdjligheterna att folja Karl Amadeus
Hartmanns exempel genom den inre exilen”.'" Om de flesta tyska
tonsittare kan sigas att frigan om deras position under kriget idr
komplicerad. Richard Strauss upphdjdes till nationell hjilte, men
stred for sitt oberoende och fick se familjemedlemmar trakasserade
av §S. Hans Pfitzner, som var antisemit och klar att f6lja Hitler,
behandlades likafullt timligen illa under kriget eftersom fiihrern
far for sig att han var judisk!"”

166. ST 1934-03-04.

167. Michael Kater, The Twistd Muse. Musicians and their music in the Third
Reich, Oxford 1997 m fl, s. 177-188.

168. Op. cit., s. 233ft.

169. Op. cit., s. 204-209 resp. 218-219.
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For svenska tonsittare giller diremot att de hela tiden haft ett val.
Nigon solidaritetsmarkering eller tecken pd underkastelse
gentemot den nazistiska regimen har inte avkrivts dem. Som
svenska medborgare har de hela tiden kunnat hinvisa till den
svenska  politiska  neutraliteten. Nir ett  direkt  sddant
stillningstagande 4ndé foreligger, fir det en starkare innebord in
patvungna  solidaritetsforklaringar  till  fithrern  frin  tyska
medborgare. Hir syftas inte pa den typ av eftergifter som umginge
inom ramen f6r “normalt” kulturellt eller politiskt utbyte
forutsatte, och som ofta dberopats till forsvar for Atterbergs
tysklandskontakter i forbindelse med upphovsrittsorganisationer.
Kurt Atterberg hérde till undertecknarna av uppropet som foregick
stiftandet av Riksféreningen Sverige-Tyskland 1937. Som Sverker
Oredsson kommenterat visar formuleringen i uppropet, “en rittvis

bedomning av det nya Tyskland”, att det inte rorde sig om
”Goethes utan om Adolf Hitlers Tyskland”."”

En av fi brevkontakter mellan Atterberg och Natanael Berg frin
krigstiden dr en forfrigan frin den senare, om Atterberg skulle
kunna tinka sig att medverka i Riksforeningens tidning med en
artikel om musik. Bergs exakta formulering dr "Riksféreningen
Sverige-Tyskland, vilken #dven jag tillhor”, vilket maste betyda att
Berg atminstone antagit — om han inte vetat — att Atterberg
fortfarande kvarstod som utttalad sympatisér med Tredje riket.”
Nigon respons frin Atterberg finns inte bevarad. Om Berg
misstagit sig, eftersom kontakten glesnat mellan de bida tidigare
vinnerna, eller om formuleringen faktiskt innebir att bida tva
(inte bara Natanael Berg) fortfarande var nazistsympatisorer vid
denna tid, gér alltsd inte att entydigt avgora.

Men négot beslutsamt brott med tysklandsforbindelserna under de
tidiga krigsiren kan inte skdnjas i Atterbergs kontinuerliga
kulturella utbyte med Tyskland. Det fortsatte adminstrativt genom

170. Oredsson, Lunds wuniversiter under andra viirldskriger. Motsittningar,
debatter och hjilpinsatser. Lund 1996, s. 48-51.
171. Brev Natanael Berg —Atterberg 1940-08-26. KA-samlingen.
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upphovsorganisationerna och konstnirligt genom uppféranden av
Atterbergs musik i Tyskland. I sjilva verket krympte den politiske
acceptabla  konsertrepertoaren dir i si hog takt under
krigsutvecklingen att de fi internationella inslag som kvarstod
madste ha varit extra péfallande. I detta ljus blir sddana hindelser
som uruppforandet av Atterbergs sjunde symfoni i Frankfurt &r

1943 en signifikant hindelse.
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