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Viking Dahl och pianot
Ett bidrag till bilden av Viking Dahl

Av Olof Hijer

1. Niégra levnadsdata

Det forsta genombrotret for de internationella modernistiska strémningarna inom
det tidiga 1900-talets musik skedde for svenskt vidkommande pd 1920-talet i och
med framtridandet av tonsittare som Hilding Rosenberg, Moses Pergament och
Gosta Nystroem. En originell och pi minga sitt intressant generationskamrat till
dessa tre portalfigurer var Viking Dahl (1895—1945). I dag ir Dahl ett i det
nirmaste bortglomt namn. Vid mitten av 1920-talet var situationen annorlunda:
”Among your modernists in Sweden, I really only know one of the young ones,
Viking Dahl, whose pantomine was given by the Swedish Ballet in Paris. His
music seemed to me extremely interesting.”!

Aven i betraktande av artigheten hos den gistande Maurice Ravel (som troli-
gen fillde detta omdome vid sitt Sverigebesok 1926) ger yttrandet indi p3 site
och vis en blixtbelysning av Dahls position vid denna tid. Internationellt sett
representerade han sannolikt helt enkelt den moderna svenska musiken. Varken
Rosenberg, Nystroem eller Pergament hade di samma internationella rykte. Det
verk som forskaffade Dahl denna berommelse var dansdramat Magson de fous, som
den berdmda Svenska balettens koreograf Jean Borlin bestillde av honom i maj
1920.2 Verket hade premiir pd Théitre des Champs Elysées i Paris i november
samma &r och blev bdde uppmirksammat och omdiskuterat. Dahl skrev i ett
brev hem till forildrarna: "Maison de fous har getts &tta ginger hittills. Den
har vickt oerhort uppseende. Man skimtar om den pd revyteatrarna, blandar in
den i politiken och skriver linga spalter dirom i tidningarna. ... Recensioner
har stitt i franska, belgiska, amerikanska och engelska tidningar.”®

Maison de fous har kommit att betraktas som Viking Dahls enda verk av in-
tresse och som ndgot av en svensk symbol for det tidiga 20-talets modernism.
Nir det &terupplivades i Goteborg 4r 1973 av Ulf Gadd gjorde det stor lycka
och féranledde minga positiva kommentarer i pressen. Men man talade dir ocksi
om Dahl som “sinnebilden av det brustna geniet”.*

Den hastigt uppflammande framgingen med Maison de fous bleknade bort lika
snabbt och Dahl forsvann frin det svenska musiklivet i isolering och si smi-
ningom praktiskt taget total bortglomdhet. Att gi nirmare in pd den person-
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lighetsstruktur som formade Dahls bana ligger inte inom ramen for denna skiss.
Men ett antal biografiska fakta och en viss personkarakteristik kanske kan ge
nigon belysning av uttrycket “brustet geni”, som fakeiskt har ett visst fog for
sig, och utgora en bakgrund till anteckningarna om Dahls pianopedagogiska idéer
och hans pianomusik. I en liten tysksprdkig broschyr, Aus der Kritik, ger han
sjalv ett urval levnadsdata fram till 4r 1926, di han slog sig ned som organist
i Varberg, — dvs. den i varje fall utdt sett viktigaste delen av hans liv:
Viking Dahl ist am 8. Oktober 1895 geboren. Er bestand sein Abiturium im Jahre 1914
und hat von dieser Zeit an Studien in Musik, Kunst, Theater u.a. betrieben. Die Jahre
1915—1919 verbrachte er als Schiiler an dem Konigl. Musikkonservatorium in Stock-
holm. Seine Lehrer waren: in Komposition Prof. Andreas Hallén, in Orgel Prof. Gustav
Higg, in Cello der Koénigl. Kapelmusiker Carl Lindhe und im Dirigieren Prof. Olallo
Morales. Wihrend der Konservatorienjahre betrieb er auch Studien in Kunst und Rhyth-
mischer Gymnastik. Machte 1919—1921 eine Studienreise nach Paris. Studierte Piano
bei Madame Nathalie Radisse und Mr Ricardo Vines sowie Komposition w.a. bei Prof.
Poul Vidal. Betrieb Tanz- und Theaterstudien am schwedischen Ballett und bei Isadora
Duncan. Widmete sich dhnlichen Studien in Berlin, teils im Jahre 1922, teils im Jahre
1927, wobei er auch die Theorie des Pianospiels bei Prof. Breithaupt lernte. Im Jahre
1923 setzte er seine Studien in Piano, Komposition und Gesang in Kopenhagen fort, und
ist seit 1926 in der kleinen, an der Westkiiste belegenen Stadt Varberg in Sweden
ansissig, wo er sich mit Komposition sowie mit den Gesamtkunstproblemen befasst.

Det var ingen tillfillighet att Viking Dahl valde just Paris som huvudmal for
sin forsta studieresa. Sedan linge hade han hyst ett stort inwesse for den nya
franska konsten och musiken, nigot som i den tidens huvudsakligen tyskoriente-
rade svenska musikliv sikert var bdde ovanligt och inopportunt. Nér han pa vir-
vintern 1920 kom till Paris hade han ocksd bakom sig sitt forsta offentliga fram-
tridande som tonsittare med en Ravel-inspirerad Swite orientale, som framforts
vid en symfonikonsert av Hovkapellet under Armas Jirnefelt ér 1919.

Efter bara nigot 4r i Paris dtervinde Dahl till forildrahemmet, pristgirden
i Osby i norra Skdne, utan att fullfélja sina p&bdrjade studier. Kanske var han
for bunden av familjens énskan att se honom pi en stadgad plats i sambhillet.
Kanske var han ocksd for vek och orealistisk till sin liggning for atr effekeive
kunna utnyttja sina kontinentala kontakter. Alldeles sikert 18g ocksd ekonomiska
orsaker bakom studieavbrottet, som m3ste ha varit till stor nackdel for hans fort-
satta utveckling som tonsittare. Han har ocksd i brev till forildrarna gett uttryck
for den saknad med vilken han limnade den internationella atmosfir som haft
en si befruktande inverkan pa hans skapande fantasi® Maison ae fows, som ju
kom till i Paris, innebar utan tvivel nigot av en kreativ explosion fér honom —
verket skrevs pd mycket kort tid sommaren 1920. Aven konservatoriedren i Stock-
holm méste ha varit produktiva. En del av de idéer och uppslag han senare an-
vinde sig av i bla. just Maison de fous skrevs tex. ned under denna tid.

S& sméningom slog han sig ned i Lund som pianolirare och var ocksd aktiv
inom den sydsvenska sektionen av Internationella sillskapet for samtida musik.
I Lund publicerade han en del mindre studier i bla. musikpedagogiska imnen

5 Elisabeth Westman (pseud. fér Carin Hojer): Prostinnans blomstergata, Stockholm 1955.
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och i en 4 1924 utgiven skrift, P4 vig till ett allkonstverk, tycks han ocksi in-
direkt antyda en annan orsak till att han vinde virldsstiderna ryggen: “"Mycket
av den samtida konsten lider av blodbrist. Den har vuxit fram i storstadens
unkna atmosfir och har av denna ficte sin prigel. ... En expedition av unga
konstnirer till 8demarkerna skulle utritta mera fér den nordiska konsten in en
stindig vistelse pd — artistkaféerna i Paris.”

Kanske fann Dahl den miljé han sokte i Varberg med dess nirhet till naturen,
strinderna och havet. Men man undrar indd Gver att han broc upp frin en av
allt att déma stimulerande och fruktbar verksamhet i Lund for atc i stillet sl&
sig ned som organist i en liten landsortsstad. Varbergsiren miste i stort sett ha
inneburit en tilltagande isolering i bide konstnirlig och musiksocial mening.
Visserligen gjorde han en enligt uppgift uppskattad insats i stadens musikliv®
men detta miste rimligtvis legat lingt frin den nivd han fitt uppleva under
studiedren och under Lundatiden. For en konstnirspersonlighet med Viking Dahls
vyer bor det ditida Varberg ha tett sig mycket provinsiellt och 4ren dir hade
sikert ocksd en pd ling sikt nedbrytande inverkan.

En annan faktor som sikert var av stor betydelse var hans med tiden allt mer
fanatiska uppgiende i spekulationer om allkonstverket — ndgot som sannolikt
ocksd forstirkves av isoleringen. De fick med tiden en prigel av nistan religits
livsaskidning och bidrog naturligtvis till att alltmer fjairma honom frin mojlig-
heterna till konstnirlig kontakt med och forstdelse frin omgivningen — en situa-
tion som mAste haft en destruktiv inverkan pi en sensibel, skapande minniska. Hir
ir inte platsen att fora detta resonemang lingre (vilket f.6. knappast ir mojlige
utan mer djupgiende biografiska forskningar). Men man kan dock viga anta-
gandet att Dahl skulle ha intagit en helt annan position i svensk musikhistoria
om han helt koncentrerat sig pd sitt komponerande. Det finns tillrickligt med
kraft och originalitet i mycket av hans musik fér att gora ett sidant antagande
rimligt. Ett fornyat studium av partituret till Masson de fous har tex. féranlett
Hilding Rosenberg att beteckna detta verk som “det forsta moderna av betydenhet
i Sverige”.”

Det ir tinkbarr att framgingen med Maison de fows fick Dahl atr ta alltfor
litt pd den fortsatta kompositoriska utbildningen. Hans personlighetstyp tycks
ha utmirkts av en dragning &t drommeri och spekulation parad med en viss
naiv idealism och bristande verklighetskontakt (mycket i systerdottern Carin Hojers
insiktsfulla och levande portrittskisser av Dahl tyder p3 detta). I Paris kom han
i kontakt med bdde Maurice Ravel och Charles Koechlin, vilka bdda intresserade
sig for hans fortsatta skolning. Brev frin dem till Dahl vittnar indirekt om deras
uppskattning av hans talang men framférallt om att de insdg behovet av fortsatt
utbildning.® Ekonomiska svirigheter m3 ha varit den avgbrande orsaken till att
Dahl avbrée sin studievistelse i Paris, men den uppsplittring av krafterna som

8 Carin Hojer: aa, s. 11.

7 Hilding Rosenberg: Toner frin min ortagdrd, s. 62, Stockholm 1978.

8 Anders Edling: Paris som vallfartsort fér svenska tonsittare. Opubl. uppsats, Uppsala univ.
1970.
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allkonstidéerna medforde ar antagligen den viktigaste forklaringen till att han
tystnade som tonsittare.

Det ir dock mojligt att detta resonemang ir missvisande gentemot konstnirs-
personligheten Dahl. Att huvudsakligen beskriva allkonstniren Viking Dahl som
en ofullgingen och bortglomd tonsittare — och dirmed sopa honom under den
musikhistoriska mattan — ir kanske att begd en biografisk orittvisa. Visserligen
infriade han vil inte de 16ften han gav som consittare. Men borde #ndi inte hans
livsverk ses ur ett helhetsperspektiv? Bland hans efterlimnade papper fann man
ndgra nedkastade rader: "Min musik énskar jag f& bedomd som musik men min
personlighet ir icke méjlig att forstdi om man betraktar mig enbart som ton-
sittare.”® En fortsatt forskning kanske kan besvara dessa frigor.

2. Pianostudier och pedagogiska idéer

Av elevmatriklar framgér att Viking Dahl bérjade sina studier vid Musikkonser-
vatoriet i Stockholm med kontrapunkt &r 1915. 1916 tillkom orgel, 1917 stu-
derade han kontrapunkt, orgel och komposition, viren 1918 avlade han organist-
examen och 1919, slutligen, studerade han iven violoncell.!® John Fernstrom,
som var ungdomsvin med Dahl, berittar i sina memoarer att denne gjorde intri-
desprov i bdde pianoklassen, organistklassen, violoncellklassen, flojtklassen och
kompositionsklassen men blev antagen bara i den sistnimnda.!’ Hans pianospel
stod allesd antagligen inte pd ndgon nimnvirt hog nivd. Emellertid tycks pianot
indd ha stdtt i oentrum f6r hans instrumentala och pedagogiska intresse och var
ocksi det instrument han ignade de mest ingdende studierna, framférallt som
pedagog. Omfattningen av dessa framgir inte av den ovan citerade sjilvbiogra-
fiska skissen, men kan diremot utlisas ur hans 4r 1924 utgivna skrift Grunderna
till pianospelets teknik.'? Han fortecknar dir avslutningsvis sina pianolirare och
anger ocksd vad han i deras undervisning ansett utgora det visentliga i tekniskt
avseende.

Efter inledande studier i Malmé 4r 1915 hos Richard Andersson-eleven John
Heintze blev Dahl senare samma 4r elev till Olallo Morales. Denne hade i sin
tur studerat for Teresa Carrefio och hir fir Dahl, som han sjilv uppger, lira
sig ett for den tiden nytt och modernt element i pianotekniken, det s.k. tyngd-
spelet, som sedan skulle komma att spela en stor roll i hans pedagogiska tin-
kande. Carrefio var en ivrig foresprikare for betydelsen av kontrollerad av-
spanning: ”The secret of power lies in relaxation; or I might say, power is relaxation.
... Many artists and musicians have told me I have a special quality of tone; if
this is true I am convinced this quality is the result of controlled relaxation.”'?

1917—1918 var Dahl elev hos Viktor Wiklund (ocksi Richard Andersson-elev
och bror till tonsittaren Adolf Wiklund) och vid ungefir samma tid hade han
ocksd Henning Mankell (1868—1930) som lirare, en av den tidens intressan-

9 Carin Hojer: aa., s. 11.

10 skrifdlig uppgift till forf. frin C. Hojer, vdren 1979.

11 John Fernstrom: Jubals son och blodsarvinge, s. 55—56, Lund 1967.

12 Viking Dahl: Grunderna till pianospelets teknik, s. 6—7, Lund 1924.

13  Reginald Gerig: Famous pianists and their technique, s. 330, New York 1974.
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taste svenska pianokomponister och en eftersokt pianolirare. Dahl nimner inte
denne i sin forveckning, sannolikt for att han ansett Mankells undervisning
ointressant ur rent pianoteknisk synvinkel. Mankell-eleven Herbert Westrell anser
att Mankells undervisning var traditionell i detta avseende och baserade sig pé
en ildre skolas principer, sidana de foéretriddes av Hilda Thegerstrom och
Lennart Lundberg, som bdda varit Mankells lirare.'* Emellertid bor Dahls studier
hos denne ha varit av stor musikalisk och konstnirlig betydelse. Det vore ocksd
egendomligt om originaliteten hos Mankells pianopoesi gitt honom forbi —
dess klangliga egenart och delvis impressionistiska prigel bér tvirtom ha appellerat
till hans egen franskorienterade musiksmak. Att Mankell 4 sin sida var intresse-
rad av Dahl och hans personliga musiksyn framgir av brev frin Mankell ¢ill
Dahl. Korrespondensen Zgde delvis rum under den senares Paristid och ndgra
av de dsikter Mankell ger uttryck &t kan vara av intresse att dterge. I ett brev av
den 31 mars 1920 heter det bla.:
Framstiende kontrapunktiker hafva dock sjilva gjort det uttalandet att allt for mycket
kontrapunkt kan forkvifva allt annat — och intet ir for inspirationen och poesien far-
ligare an att allt f6r mycket tinka kontrapunktiskt — det snor bara in fantasien i dogmer
och former som ha bra litet med kinslan att gora. Underlige ate bredvid detta Ert utta-
lande om detta textstudium lisa om Rollands uttalande om Debussy-skolans forkastande af

allt slags tving, alla slags dogmer — endast predikande den tygellésa fantasiens makt.
Lika oritt detta 4 sin sida. Hir dr vil som alltid medelvigen den rigtigaste.

Man kan fundera &ver vad dessa synpunkter frin liraren Mankell kan ha haft
for betydelse for Dahls utveckling och hans i fortid avbrutna studier, som just
di skulle omfatta bla. kontrapunkestudier fér Charles Koechlin.

Lingre fram i samma brev skriver Mankell:

Jag tycker att Ni skulle skrifva en hel del mindre pianosaker — det ser ut som om tiden
delvis stode i miniatyrernas tecken. ... Arbeta med Er fantasi, tag intryck, men glém aldrig
att Ni ir svensk — glom aldrig allt det som svensk stimning nog lagt ner i Ert inre,
18t det ej forkvifvas af det franska, hur berusad Ni @n kan bli af allt det forfinade som
onekligen indi kinnetecknar fransk kultur. Kom ihdg alltid att Ni dr svensk, att det svenskt
sorgmodiga ligger nedlagt i hela Er varelse — sd att Ni aldrig kan omplanteras i annan
mark, lika lite som en Debussy-minniska kan forvandlas till ett svenskt kinnande. ..,
som en svensk har Ni flera vackra egenskaper som de dirute i mycket sakna.

Karakteristiskt for Dahls utveckling efter Paristiden #ir att han frin den frina
modernismen vinde sig mot en betydligt moderatare, delvis folktonspriglad stil.
Nir Viking Dahl 1920 kom till Paris borjade han forst studera hos Nathalie
Radisse och Madeleine de Valmaléte, bida elever till den beromde Isidore Philipp.
Aret dirpa blev han elev hos Ricardo Vifies, vid sidan av Marguerite Long den
nya franska pianomusikens kanske frimste interpret och foresprikare och nira
vin till bdde Debussy, Ravel och en rad andra franska modernister. Man vigar
utgd frin att Vifies bor ha gjort en hel del for att gora Dahl bekant med allt
det nya, bdde pianomusik och tonsittare (Dahl nimner sjilv Albeniz och Turina).'s

14 Muntlig uppgift till forf. viren 1979.
15 Viking Dahl: P4 vig till ert allkonstverk, s. 24, Lund 1924.
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Betydelsefullast for hans rent pianotekniska insikter miste dock kontakterna
under dren 1922 och 1927 med Rudolf M. Breithaupt ha varit. Veterligen ar
Dahl den ende svensk som bedrivit studier hos denne foregingsman bland det
tidiga 1900-talets pianoteoretiker. Breithaupts idéer kan naturligtvis ha kiints
vilbekanta for honom med tanke pd den kontakt han fick med Carrefios av-
spanningsprinciper under elevtiden hos Olallo Morales sju 4r tidigare. Breithaupt
inspirerades sannolikt till sina idéer i nigon mén av Carrefio: ”...my playing must
have impressed Breithaupt, for, as you perhaps know, it was after he heard me
play that he wrote his famous book on "Weight Toudh’, which is dedicated to
Ine.”lﬁ

Dahl anger sjilv i sin ovan citerade biografiska skiss att det var “pianospelets
teori” han studerat hos Breithaupt, vilket ger en antydan om att det var den teo-
retiska/pedagogiska sidan av pianospelet som intresserade honom mest. Hirvidlag
skaffade han sig en utbildning, som man mdste beteckna som bide allsidig och
modern och av huvudsakligen psykoteknisk inriktning. De avslutande litteratur-
anvisningarna i den ovannimnda skriften upptar inte bara klaverteoretiska arbeten
av bl.a. Breithaupt, F. A. Steinhausen och A. Ritschl, alla féretridare for den
moderna skolan, utan ocksd bicker om muskelfysiologi, rorelselira och kinslo-
livets psykologi.'” Studieuppehillet 1927 hos Breithaupt tycks ha inneburit avslut-
ningen av lirotiden.

I slutordet till sin skrift siger Dahl att han med den “velat giva en kort
sammanfattning av grunderna till den tekniska skolning min undervisning avser
att limna. I en foljande del av den hirmed pébérjade skriftserien kommer sedan
att meddelas ndgra Gvningar, utgrande en praktisk tillimpning pd de fyra hir
angivna fundamentalprinciperna” (denna kompletterande del utkom veterligen
aldrig). Sannolikt utgavs skriften i samband med att Dahl en tid efter hemkomsten
fran Paris startade ett eget pianoinstitut i Lund. Den torde ha varit avsedd som
information och ett inledande studiematerial for eleverna.

Skriften ir mycket kortfattad men det framgér ind4 klart att Dahl var en fore-
tridare for det breithauptska s.k. tyngdspelet och framforallt for modernt psyko-
tekniskt tinkande. Dahls fyra "fundamentalprinciper” ir:

1. "Alla spinningar, himningar och skadliga retningar i nervsystemet miste undvikas.”
2. "Alla muskler och leder skall vara 16sa och slappa.”

3. "Isolerade roérelser skall undvikas.”

4. "Tonerna (tangenterna) skall tryckas ned (man fir silunda ej s/@ an dem).”

Om den forsta principen heter det bla.: "Utfor aldrig nigon som helst sorts arbete
i retlig eller dyster sinnesstimning”, och Dahl framhéller det viktiga i en positiv
grundinstillning till arbetet och forstielse fér “sjilens undermedvetna krafter”.
Han rekommenderar ocksi autosuggestion fér uppniendet av en effektiv av-
spinning och diskuterar det undermedvetnas betydelse for den manuella skicklig-

18  Reginald Gerig: a.a., s. 330.

17 Dahl hinvisar hir ocksd till litteraturforteckningen i sin skrift Musikundervisning och
musikkultur (Lund 1923) som innehdller en fyllig sammanstillning av litt. om bl.a. psykologi,
psykoanalys, estetik och rytmik.
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heten: "En pianist {gor] det mesta av sitt arbete undermedvetet. Om han skulle
iaktta och tinka pd varje ton i en passage vore han en klipare till pianist. For
att uppni tekniskt misterskap maste utférandet ske undermedvetet.”

I sin kommentar till den andra principen utgdr han frin det gamla vilkinda
experimentet att lita armarna pendla absolut lésa och att lita handen falla helt
slapp. Hir 4r det i och for sig naturligtvis friga om gingse tankegingar, som
vil numera Svergivits i sin bokstavliga betydelse. Dahl vill att spelapparaten skall
vara "en déd massa” — vilket naturligtvis i praktiken skulle géra den funktio-
nellt oduglig. Mojligtvis kan de experiment han skisserar fungera som en férsta
hjilp vid krampartade spinningstillstind — det 4ir ocksd mycket mojligt att det
ir detta Dahl egentligen avser. Sidana tillstind var sannolike lingtifrdn ovanliga
innu vid denna tid.

Den tredje principen om isolerade rorelser har storre intresse. Dahl vill dir
i enlighet med ditida modernt tinkande komma bort frin det frin tidige 1800-tal
emanerande statiska spelsittet, dir armar och hinder hills stilla och bara fing-
rarna ir i rorelse. Det klassiska exemplet ir ju myntet som placeras pid handens
ovansida och som inte fir ramla ned under spelet. Detta spelsitt var antagligen
pid méinga hill fortfarande en grundpelare i den tekniska undervisningen. Man
behéver bara se pd nigon av den tidens svenska pianoskolor eller to.m. ett si
beromt arbete som Alfred Cortots Principes rationelles for att finna statiska ov-
ningar, som tydligtvis har sitt ursprung i den clementiska epokens tinkande.

Dahl drar en parallell med en naturlig gdng och siger bla.: "Pi samma sitt
skola vi, nir vi vilja 'forflytta’ oss pd pianot, icke blott lita handen och fing-
rarna fungera utan med hela armen och overkroppen bidraga till att ligesfor-
indringen blir si smidig, bekvim och naturlig som méjligt.” Intressant #r hans
tankeging att “rorelseformigan utvecklas genom sjilvsuggestion”. "Om vi skola
utféra tex. en skala, fixera vi den sista tonen och suggerera oss att uppnd bista
resultat pd minsta mojliga tid.” Dahl uttrycker sig visserligen en smula dunkelt,
men man kan #indi se ett visst (naturligtvis inte intenderat) samband med tex.
Willy Bardas’ ungefir samtida pianopsykologiska idéer'® och to.m. med de av
Luigi Bonpensiere 1ngt senare framlagda teorierna om ett “ideokinetiskt” system.®

Dahls fjirde princip 4r den intressantaste. Bakom vad som ser ut som en
ganska klumpig formulering av en mer musikalisk anslagsprincip déljer sig ett
avancerat och originellt tonbildningsideal. I hans kommentarer ekar visserligen
de breithauptska idéerna i kravet pd att "armens tyngd skall vila pd de fingrar
som trycker ned tangenterna” (ett farligt rdd for dem som inte tinker sig for —
man kan forestilla sig resultatet om eleven tex. inte 19sgdr armtyngden frén
fingret nir anslaget dgt rum). Men tedan i foljande sats fordjupas tankegingarna:
"Handen maste deltaga i sjilslivet. I en fortvivlad hand 4ro musklerna mera
spinda in i en godmodig, i en trotsig mera in i en 6dmjuk och glittig etc.”
Och i en foljande passus — ”Aven anslaget kan och skall man forskéna genom
sjilvsuggestion. Lit musiken liksom stromma mot Er; forsdk kinna den redan i

18 Willy Bardas: Zur Psychologie der Klaviertechnik, Berlin 1927.
19 Luigi Bonpensiere: New pathways to piano technique, New York 1953.
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fingertopparna, 'sug ut’ tonen ur instrumentet: lyssna och forsok liksom utforska
varje tons hemlighet” — #r han inne pd tankegingar som sedermera renodlats
av en av de mest progressiva, nyskapande och omdiskuterade pedagogerna i Sve-
rige, nimligen Gottfrid Boon. Idén om den musikaliska kontakten med finger-
topparna och lyssnandet har sedan linge varit en av de grundliggande princi-
perna i den boonska pedagogiken. Och uttrycket "sug ut tonen ur instrumentet”
innebir faktiskt ett mirkligt sammantriffande. I sin undervisning under 1960-
talet borjade nimligen Boon anvinda exakt samma formulering (han sokte
stindigt efter nya metaforer som kunde klargéra hans intentioner bittre) och den
var di helt ny i hans pedagogiska vokabulir. Naturligtvis 4r det just hir
friga om ett rent sammantriffande; det ir knappast troligt att Boon kan ha kint
till Dahls skrift eller hans idéer. Men det kan #nd3 vara virt att notera att
Dahl redan i borjan av 20-talet fullt medvetet borjade utveckla pedagogiska tan-
kegingar som langt senare skulle bli utmirkande for den s.k. “Boon-metoden”.
Ocksd hans 6vriga grundprinciper skulle utan storre svirighet kunna infogas i de
boonska tankeménstren, iven om Boon sjilv uttryckte och tillimpade dem pd del-
vis annorlunda sitt. Ndgot direkt samband mellan Boon och Breithaupt (som
naturligtvis ir den huvudsakliga ursprungskillan fér Dahls idéer) finns knap-
past. Boon har sjilv uttrycke sig direkt negativt om Breithaupt och som Schnabel-
elev var han representant for traditionslinjen Beethoven—Czerny—Leschetizky—
Schnabel. Diremot kan ett visst samband finnas med Teresa Carrefio, for vars
assistent Boon studerade en kort tid.

I detta sammanhang kan det ocksd vara av intresse att terge en anmirkning
av Debussy. Han skall ha sagt till Maurice Dumesnil (som studerade flera av
Debussys verk hos tonsittaren): “Play with more sensitiveness in the fingertips.
Play chords as if the keys were being attracted to your fingertips, and rose to your
bands as to a magnet” (min kurs.).2® Aven Marguerite Long siger att den som
spelar Debussy "miste kinna klangen i fingertopparna”.? Tankegingarna #r si-
lunda inte alls unika, varken for Dahl eller Boon, utan lig sas. i luften — det
intressanta ir att Dahl #r sd tidigt ute dven hir.

Dahl har med sin skrift (som f.6. veterligen #ir den enda i sin art i Sverige
vid denna tid) skisserat grunderna for vad han ansdg vara en naturlig pianoteknik
— kanske i opposition mot ditidens svenska pianopedagogik, sidan han upp-
levt den under sin studietid. Han siger ocksd att “alla som uppnitt misterskap mer
eller mindre medvetet tillimpat principerna”: "Alla stora konstnirer iro natu-
ralister, som alltsd redan frin borjan hafe allt lage tillrdeta for sig och som rent
intuitivt spela pd det bista och mest naturliga sittet. Men man betinker ej hur
minga talanger som alldeles forstorts genom bristfillig och ovederhiftig under-
visning.”

I en senare skrift, Musikundervisning och musikkultur, upptrider Viking Dahl
som musikpedagogisk tinkare och reformator med en rad originella och fram-
synta tankegingar rorande den musikkulturella betydelsen och utformningen av

20 Reginald Gerig: aa., s. 324.
21  Reginald Gerig: aa., s. 324,
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den tidiga musikundervisningen for barn, tankegdngar som blivit aktuella och for-
verkligade forst p4 senare tid och som tillsammans med hans pianotekniska idéer
gor honom till en synnerligen progressivt inriktad pedagog.
De krav han stiller p& en pianolirare i denna senare skrift verkar innu idag
ritt utopiska:
en ldrare, som vill gora ansprdk pi att vara vederhiftig, bor iga forutom maéngsidig och
mingirig utbildning i pianospel @ven fullstindig kinnedom om ett instruments byggnad
och skotsel, goda kunskaper i musikhistoria, psykologi, anatomi och fysiologi, kinnedom

om och forstielse for andra konstarter, livlig bekantskap med filosofi och skénlitteratur
och framférallt en omfattande musikalisk allminbildning.

Forst efter grundliga studier i dessa zmnen har en lirare den erfarenhet och ming-
sidiga kunskap som fordras for att han skall kunna uppodla elevens kinsla, fantasi,
intelligens, kinslighet, smak och omdome. Detta #r alltsd det visentliga eftersom det ir
konstens uppgift att uppenbara sjilsliv.”22

3. Pianokompositionerna

Som tonsittare var Viking Dahl redan tidigt en sirling genom sin breda estetiska
intressesfir, sin experimentlusta och sina sympatier for fransk och rysk moder-
nism. I det overvigande tyskorienterade, konservativa svenska musiklivet méste
han ha framstdtt som en frimmande figel, som sikert minga sig med misstro:
"Min personliga smak ... ligger sirskilt for fransk konst och fransk kultur, och
eftersom det i Sverige ir den tyska andan som dominerar sdvil i musik som
i friga om musikundervisning, har hir mina franska sympatier gett mig mer in
en motging” (ur Dahls ansokan till Pariskonservatoriet, dec. 1919).* Henning
Mankell har ocksd berittat for en av sina elever att “akademigubbarna brukade
skratta i smyg &t den unge radikalens vansinniga idéer”.** Liknande kan man lisa
i Hilding Rosenbergs memoarer, dir ungdomsvinnen Dahl blir féremil for en
postum omvirdering.?®

Viking Dahl tycks inte ha varit pifallande intresserad av sk. absolut musik
(trots en tidig Symfonietta op. 4). De flesta av hans kompositioner ir deskriptiva
och/eller stimningsskapande (det giller speciellt pianomusiken). Naturligtvis
hinger detta samman med hans allkonststrivanden men samtidigt ir han i detta
ocksé en ikta romantiker. Det tycks redan tidigt ha funnits ett behov hos honom
att forknippa sin musik med ndgot utommusikaliske, att illustrera eller att lita
sig inspireras av kinslostimningar och psykiska skeenden. Detta kan man tex. ut-
lisa av titlarna pa tidiga pianostycken som Claér de lune, En drém, Dimman littar,
Sensation 1-—2, Verirrt, Rignvider, Inbrott m.fl. — och med Maison de fous som
ett slags kulminerande typexempel.

Dahls utveckling som tonsittare gir frin tidstypiska ungdomsforsok via en
delvis mycket avancerad (och kanske en smula tillkimpad) modernism med drag
av bide impressionism och expressionism mot en enklare, mer diatonisk och ibland
folktonspriglad stil. I denna utvecklingsgdng 4r Maéson de fous det mest radikala

22 Viking Dahl: Musikundervisning och musikkultur, s. 16. (Jfr not 17.)
28 Carin Hojer: aa., s. 4.

24 Uppg. av Rachel Svensson, Osby, i bandinsp. intervju, gjord av C. Hojer.
25 Hilding Rosenberg: Toner frin min ortagird, s. 62.
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verket och samtidigt kanske ocksi det mest Svertygande — ett verk som pi sin
tid sikert upplevdes som svdrsmilt och som kanske ocksd var en fullt medveten
uppvisning i avancerad stil: “[den] kommer ... antagligen att gora totalt fiasko
eller ocksd grand succés. En mellanvig #ir fullstindigt otinkbar, enir hand-
lingen, dekorationerna, koreografin, musiken — allt 4r oerhort groteskt och
djirve.”?

I Viking Dahls samling (Musikaliska akademiens bibliotek) finns manuskript
till et trettiotal pianokompositioner (dessutom tvd tryckea). Till 6vervigande delen
ror det sig om korta skisser frin tiden fore Masson de fows. Att den s& grundligt
utbildade pianisten och pedagogen Dahl skrev s& litet for sitt huvudinstrument
(sirskilt under senare 4r) fir vil sittas i samband med att intresset for allkonst-
verket efter hand blev 6verskuggande. Naturligtvis ir hans pianokomponerande
dirfor langtifrdn den viktigaste delen av hans konstnirliga livsinsats, speciellt med
tanke pd att endast tvd verk offentliggjordes. Men mycket ir bide originellt och
personligt och har manga for svenska forhdllanden ovanliga stildrag. En &ver-
siktlig preliminir granskning kan dirfér indd vara motiverad. Ett mer inglende
stilstudium eller inplacering i en utvecklingsging fir anstd till hans komponerande
kartlagts som helhet. Det ir heller knappast meningsfullt att ta upp alla efter-
limnade manuskript trots att de #ir ganska f3 ¢ill antalet. Hir har istillet gjocts
ett urval av sidana stycken som tycks vara av intresse for bilden av Viking
Dahl.

Dahl ger inte intryck av att ha varit sirskilt angeligen om att skriva en i kon-
ventionell mening effektiv eller koloristisk, in mindre virtuos pianosats. Nigot
liknande det stora effektuppbddet i partituret till Maison de fous — dar han £6.
demonstrerar en forbluffande instrumentationskonst — letar man forgives efter.
Rent spelvekniskt 6verskrider hans stycken aldrig en god amatdrs niv3, dven om
de klangliga gestaltningsproblemen kan vara ritt stora. Men de #r heller aldrig
opianistiska och i exempelvis en nocturne frdn 1915 samt i en tidig, ofullbordad
skiss, Manglitter i ung bjorkskog, finner man en fullt ordinir romantisk pianosats,
den senare ocksd ett intressant exempel pi ett forsok till impressionistiskt natur-
madleri (med en parallell i den nedan behandlade Rignvider).

Dahl hiller sig oftast i pianots mellanregister och tycks efterhand foredra en
alle tunnare faktur. Mojligen var hans egen pianoteknik inte sirskilt uppdriven.
Men det ir trots allt mer sannolike att den framférallt i senare verk nistan
spartanska fakturen frimst ir resultat av en medveten konstnirlig vilja. Man skulle
ocksd kunna se denna pianostil (s&dan den kommer till uttryck i tex. pianosviten
op. 28) som en avspegling av hans sympatier for fransk musik. Kanske finns
Erik Saties pianomusik nigonstans i bakgrunden (det finns stycken av denne bland
Dahls efterlimnade noter). Satie horde till de franska tonsittare han intresserade
sig for — ndgot han torde ha varit timligen ensam om i den tidens Sverige.

Viking Dahls pianostycken, som till storsta delen kom till under &ren 1915—26,
skiljer sig till en borjan inte i nigon hogre grad frin det 6vriga ditida svenska
pianokomponerandet, som trots minga fina kvaliteter och intressanta tonsittare,

26 Carin Hojer: aa., s. 6.
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i stort sett var en efterklangskonst, huvudsakligen rotad i den senromantiska lyriska
salongsstilen och den tyska klavertraditionen. Man hittar alltsi bland manuskrip-
ten i Dahls samling tidiga och relativt ointressanta forsok i det lyriska salongs-
styckets genre (tex. den ovan nimnda Nocturne, dessutom smastycken som En
drim, Elegi, Folkvisa m.fl.). Men dir finns ocksi saker som ganska tydligt vittnar
om tonsittarens intresse for fransk musik. Slutligen ocksd modernistiska “utsviv-
ningar” som tex. tvd sm3 skisser, som han kallat Semsation 1—2. De ir be-
tecknade op. 7 nr 1—2 och odaterade men hirrér av pikturen att doma siker-
ligen frin tiden fore Matson de fous (dvs. fore 1920). Material frin dem har an-
vints i balettmusiken (bl.a. kombinerades de till en dans kallad De tre sinnena,
som dock i det slutgiltiga partituret ersattes av en annan). Dahl anger pi manu-
skriptbladet att han anvinder titeln "Sensation” i psykologisk betydelse = for-
nimmelse, intryck. Han forsdker allts8 musikaliskt skildra sjilstillsednd och
fornimmelser. Styckena har nirmast karakeir av expressionistiska, punktuella klang-
studier och #r starkt besliketade med stilen i Mafson de fous-musiken (cill vilken
de sannolikt utgor ett slags forstudier). Det ir frapperande hur djirv Dahl ir i
dessa "psykogram”: man har et intryck av att han anstringt sig att till varje pris
vara "modern” och hinsynslést okonventionell. Han anvinder ett dissonant, helt
fritonalt sprik och avstir frin bidde taktart och taktstreck (det ir intressant att
se hur han, nir han i balettversionen miste tvinga in musiken i ett metriskt schema,
indi lyckas bibehilla ett fritt, gestiskt hindelseférlopp genom ett skickligt an-
vindande av tempoforindringar och olika agogiska nyanser). Samtidigt har han
ytterst noggrant forsett notbilden med foredragsbeteckningar for att sikerstilla ut-
erycksinnehillet (signifikativt nog pa franska). For ditida svenska forhdllanden ir
dessa stycken sikert helt unika (frigan 4r om de inte i sin kompromissishet ir
smitt remarkabla iven internationellt sett). Man fir gi lingt fram i tiden for
att hitta nigot svenskt att jimféra med — det man nirmast associerar till infor
exempelvis Sensation 1 kunde vara ndgot i stil med Lars Johan Werles Artitudes
frin 1965.

Naturligtvis kan det ligga nira till hands att avfirda Sensation 1-—2 som ung-
domligt omogna experiment, mer bisarra och lingsdkta in konstnirligt haltfulla
och av huvudsakligen kuriositetsintresse. Men samtidigt kan man inte undgd att
konstatera fantasifullheten och den koncentrerat triffsikra gestaltningen — man
far intrycket att Dahl haft precis klart for sig vad han ville siga.

Tva originella klaverstudier med opusnumret 2, Rignvider (daterad 24.9. 1916)
och Inbrott (odaterad, men med all sannolikhet frin samma tid) tillhér ocksd
denna experimenterande, i Ma#son de fous kulminerande linje (och utnyttjades f.6.
ocksd de i balettmusiken).

Réignvider (notex. 1) bygger p ett rake igenom hela stycket giende ostinato,
en i lingsamt tempo upprepad ters (b—d') i non legato och ppp. Kring detta
“droppande” utspelar sig olika musikaliska hindelser i form av korta melodiska
motiv och ackordiska klangpunkter. Sirskilt framtridande 4r en med jimna
mellanrum upptridande fallande fyrtonsféljd, som vid sidan av tersostinatot funge-
rar som ett slags sammanbindande grundmotiv. Tonalt sett hor stycket hemma i
B-dur (i varje fall finner man i slutet en rudimentir kadens ¢ill denna tonart)
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Notex. 1. Rignvider (op. 2 nr 1), bérjan

men nigon tonartskinsla hinner egentligen aldrig etablera sig, framforalle «ll
foljd av de mycket ofta forekommade heltonsféljderna och -klangerna. Nigon
viss taktart gir heller knappast att lyssna ut (méjligen kan man ana en tretakts-
puls). Dahl har ocksd avstitt frin taktartssignatur och taktstreck. At det hela
ar ett forsok till en impressionistisk klang- och stimningsstudie #r helt klart och
trots valhintheter i formellt avseende och en smula oprofilerad piancsats ir det
ind3 en bdde stimningsfull och sensibel skildring av en regnvidersdags grd mo-
notoni (med Debussys impressionistiska klaverpoesi som en tinkbar férebild).
De illustrativa kvaliteterna i stycket ir uppenbara och det férvinar inte att Dahl
fyra 4r senare lyfee in stycket praktiskt taget intakt (bara nigot avkortat) i musi-
ken till Masson de fows (Scen 7, Flickor med paraply plockar blommor i regn-
vider).
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Notex. 2. Iabrott (op. 2 nr 2), borjan

Det andra stycket i op. 2, Inbrott (notex. 2), bjuder pd renodlad programmu-
sik. Dahl har t.o.m. forsett det med en liten naiv innehdllsredogorelse, som skildrar
inbrottet, hur tjuven smyger in, stoter till mobler och foremil i morkret och
plotslige fir se en liten flicka ligga och sova med sin docka i famnen — varvid
han blir rérd och tassar ut igen. Detta ger till resultat en ABA,-form, dir A ir
tjuvens kringtassande i morkret (suggestivt skildrat i smygande ittondelsrorelser i
basen — kollisionerna med mébler och glasféremal mailas med accentuerade
ackord och snabba figurer), B ir scenen med den sovande flickan (i mjukt vag-
gande 3/4-takt och en ling melodisk linje) och A; tjuvens dtertig (en forkortad
och forenklad upprepning av A). Uppenbarligen fér att f& fram en trevande och
sokande karaktir vixlar Dahl hela tiden mellan olika taktarter i A-delarna (8/8,
7/8,6/8,5/8,4/8,3/8). Mycket noggranna pedalanvisningar visar att han genom
langa pedaliseringar tydligen vill f8 fram en diffus och dunkel klang (stycket
uppehiller sig ocksd till storsta delen i det 18ga registret). Tonalt ir det helt frite,
med tonen ¢ som ett bitvis orgelpunktliknande centrum men med stirre dragning
dt en expressionistisk kromatik #n i Régmwider och iven bitonala klanger.

Rent allmint fir man intrycket att Dahl valt fel medium for sin lilla in-
brottsscen och det ir en svir uppgift att averge den effektivt pd piano (notbilden
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ir dessutom o6verlastad med féredragsanvisningar). Orkestrerad kommer emeller-
tid dess pitagliga sceniska egenskaper fram pd ett helt annat sitc och i sitt sam-
manhang i Masson de fous fungerar musiken ypperligt — Dahl arbetade om
stycket till Scen 1: “En blind gosse med lykta trevar fram i morkret.”

Frin dret 1916 kan ocksd antecknas en liten kuris bagatell med titeln Verérrs
(utan opusnummer, daterad 12.5.1916 och férsedd med ett omslag uppvisande
en faun, som frysande pulsar fram i djup snd). Stycket har vil bara intresse som
ett exempel pd Dahls deskriptiva expressionism och framférallt genom den effeke
han overraskande ligger in mot slutet: ett stort bascluster — med all sanno-
likhet det forsta i svensk musik (med varje ton noggrant utskriven och med an-
givelsen "Utféres med flathanden™). Naturligtvis ir det friga om en rent dillfillig
effekt, men det ir ind3 intressant att kunna notera ett sd avancerat uttrycksmedel
redan &r 1916.

Till 1918 daterar sig den forsta av de tvd tryckta pianokompositionerna, nim-
ligen Humoresk (ursprungligen utgiven av Svala & Soderlund, sedermera over-
cagen av Nordiska musikforlaget). Dahl skickade ett exemplar till sin ldrare
Henning Mankell, som den 17 mars 1920 tackade i ett brev och kallade kompo-
sitionen “ett litet behagligt musikstycke med ett par karaktiristiska temata”. Han
fortsitter: “Innan jag liste igenom det forstod jag (genom forlagets namn) att
det borde skilja sig ritt betydligt frin hvad annat jag kinner av Er, ty eljest hade
de vil ej vigat ge ut det. I mycket liter det ju som om det vore ett tidigare opus
med litt piverkan af fransk stimning, ej den moderna Debussy-riktningen.” Brev-
citatet och iven det faktum att det antogs till tryckning visar att stycket passade
tidssmaken vil och dessutom gjorde ett Svertygande intryck rent hantverksmissigt.
Den litta "piverkan af fransk stimning” Mankell talar om kan méjligen hinféras
till melodiken (bitvis pentatonisk), parallellklanger och nigra mjuka sekund-
dissonanser. I &vrigt har stycket en omisskinnligt “nordiske blond” ton. Det ir
skrivet i klaraste ABA-form, med helt konventionella 4- och 8-taktsgrupperingar.
Tonarten ir Fiss-dur — ett kort intermezzo (B-delen) stir i Dess-dur. Sikert ir
det ett konservatoriearbete, men ett 6vertygande sidant. Pianofakturen gor heller
inget intryck av elevmissighet — den #r visserligen enkel men precis och av-
slipad, liksom ocks? melodiken och formen. Egentligen #r denna i och for sig
konventionella hantverksskicklighet en smula forvinande (ett senare verk som t.ex.
pianosviten op. 28 ir bitvis ritt valhint i jimforelse, iven om den estetiska
méalsittningen dir ir en annan). Man frestas tro att Dahl fitt en del hjilp med
stycket infér publiceringen. Det enda egentligt personliga inslaget ir det origi-
nella mellanpartiet, dir 6vergingen till Dess-dur sker oférmedlat och over-
raskande.

Men kompositionsstudierna for Andreas Hallén hade naturligtvis burit fruke —
det intrycket fir man ocksd av den ett &r senare skrivna Awbade (daterad augusti
1919). Hir upplever man dessutom kanske innu starkare en pdverkan av “fransk
stimning” — stycket skulle nistan kunna ha varit skrivet av ndgon i Les Six-
gruppen, tex. Poulenc. Jimférelsen fir naturligtvis inte fattas alltfor bokstavligt,
det ir mera friga om just "stimning” #n om reella stiloverensstimmelser. For
svenska férhdllanden klingar det ganska frimmande med sin espressivt monotona
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Notex. 3. Herdegosse (op. 10 nr 1), bérjan

melodik, parallellackordik och avsaknad av ledtoner. Hir finns ocksd karakeeristiska
vixlingar mellan 2/4- och 2/8-takt och mellan 4- och 5-taktsgrupperingar. Den
pianistiska strukturen ir (liksom formen) "galliskt” klar och enkel med ett “sere-
nad”-artat ackompanjemang och en slit (bitvis ackordisk) melodiforing. Seil- och
strukturmedel dr alltsd jimforelsevis konventionella, men sametidigt ger stycket
(liksom Humoresk) ett inryck av att Dahl nu handskas pd ett mer milmedvetet
och professionellt sitt med sitt material.

Under rubriken Lyriska stycken (op. 10, ingen datering) har Dahl samlat fem
bagateller, smi genrestycken med poetiserande titlar: Herdegosse, Gosse och
flicka, Jitten grubblar, Vallflicka och Skeppsgosse. Den forindring mot en mer
moderat stil som man ocksd kunde iaktta i Axbade ger sig hir tydligare till kinna.
Tonspraket ir visserligen fortfarande jimforelsevis modernt, med bitvis ganska
frina samklanger men stilen ir samtidigt slit och enkel och med en viss smak
av folkmelos. I det forsta stycket, Herdegosse (notex. 3), en liten poetisk, rent
tvistimmig croquis med fint fingade flojtslingor ligger man mirke till den fria
pulsen, som pendlar mellan 2-, 3- och 4-takt (Dahl har helt avstitt frin takearts-
signaturer i samlingen, men anvinder takestreck) och den fria andningen i melo-
din, som trots den klara periodiken ger intryck av en improviserande obundenhet
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och som hela tiden bromsas upp, ofta p2 dissonerande samklanger. Tonarten ir
visserligen noterad f-moll, men den fir aldrig tillfille att etablera sig pd ett
entydige sitt (alla ledtoner undviks).

Anders Edling frambhiller i sin uppsats Paris som vallfartsort for svenska ton-
sittare apropd pianosviten op. 28 att satserna "Danslek” och “Pastoral” (som i
sjilva verket utgérs av omarbetningar av de tre sista satserna i op. 10) utmiirks
av "melodiska fraser av oregelbunden lingd, dir det musikaliska forloppet ofta
inte leds vidare utan stannas upp”. Dessutom, skriver Edling, "foreligger en sorts
mingtydig tonalitet och en nistan total frinvaro av ledtoner, som ger en allmin
vaghet. Denna vaghet har emellertid knappast nigra av impressionismens yttre
kinnetecken. ... Det ir diremot tinkbart att det hir ir friga om forsok i en
sidan nysk:apande diatonisk stil, som Koechlin i brevet rekommenderar som en
lamplig utvecklingsvig f6r Dahl.”?" Detta skulle i s& fall davera op. 10 ¢ill sam-
tidigt med eller troligare efter Paris-resan.

Det verkar inte orimligt att Dahl tinkt sig samlingen for undervisningsbruk.
Pianosatsen ir overvigande mycket tunn och enkel och de okonventionella ton-
fallen kan vara resultatet av en medveten pedagogisk avsikt — Dahls idéer
dirvidlag horde ju inte till de traditionella eller konservativa. I den ovan cite-
rade lilla skriften Musikundervisning och musikkultur skriver han: "Vad barnen
behova ir enkla, melodiska stycken — girna med en text eller handling som
sitver fantasien och kinslan i rérelse. Ndgra av de moderna tonsittarna har vis-
serligen ej férsummat att redan #igna sig nigot 4t ifrdgavarande gebiet och vi
kunna nimna Erik Saties, Bela Bartoks och Alfredo Casellas lyriska skisser som
sm3 misterverk i sin genre. Men innu Aterstir mycket att gira pd detta omride.”?®
Kanske ir op. 10 ett forsék i denna riktning?

Likasi kunde man sitta styckena i samband med Mankells ovan citerade
rekommendation att skriva “en hel del mindre pianosaker” och att inte glémma
sin svenskhet. Ett av dem, Jitten grubblar, finns £6. i en annan, kortare version
med titeln Grdst och med tillignan till Mankell.

Aven dessa bida hypoteser forligger op. 10 till efter 1920, vilket ockss verkar
mest sannolikt med tanke pd stilen och det faktum att tre av styckena utnytt-
jades i pianosviten op. 28, som publicerades vid mitten av 1920-talet (dessa
tre stycken, Jitten grubblar, Vallflicka och Skeppsgosse, behandlas nedan i sam-
band med op. 28).

Viking Dahls till omfinget storsta pianoverk, den femsatsiga Svit for piano op.
28, torde ha utkommit ungefir 1926 pa hans eget férlag Standard Edition i Var-
berg. Originalmanuskriptet innehiller inga upplysningar om tillkomstir, men tro-
ligen skrevs den &tminstone till storre delen efter Parisresan. Som ovan nimnts
bestir ju tvi av satserna av material ur op. 10. Dessutom finns en skiss till eredje
satsen, Legend, i en skissbok inneh3llande stycken frin 1926. Den anmildes ocksd
flyktigt av Curt Berg i Bonniers veckotidning 1926: “En svit for piano, Op. 28,
har sitt intresse, sirskilt genom en aptitlig faktur.”

27 Anders Edling: aa.
28 Viking Dahl: a.a., s. 9—10.

38

-
[

Notex. 4a. Ur Svit op. 28, Preludium ¢. 1—11

Genom att den, i varje fall till en del, bestir av dteranvint material ir sviten
silunda inte nigot enhetligt koncipierat verk. Den ir tvirtom ganska heterogen
och ger mer intryck av en rad relativt 16st sammanfogade karaktirsstycken in
av en cyklisk helhet (manuskriptet visar £.6. att Dahl varit mycket osiker om
ordningsféljden mellan satserna och indrat den flera ginger). Helhetsintrycket
dras ocksd i viss min ned genom 6vervikten av lingsamma, indtvinda satser.
Formellt sett ir sviten dessutom ganska stereotyp — alla fem satserna #r hillna
i mer eller mindre enkla tredelade ABA-former. Pianofakturen ir ofta pifallande
tunn, och verkar pd sina stillen nirmast asketisk. Samtidigt ér den #ndd bade
precis och effektiv genom aw allt overflodigt dekorativt tycks ha skalats bort
(att s& skett med i varje fall tvd av satserna, Preludium och Legend, kan man
se vid en jimforelse mellan manuskriptet och den tryckea utgivan). Som helhet ir
sviten trots allt ett mycket originelle, uttrycksfullt och personligt okonventionellt
verk, som inte liknar nigot annat i ditida svensk pianolitteratur.

I innu hogre grad dn i op. IOkanmanharsehurDa}ﬂoverg&tt frin den
studiedrens expressionistiskt firgade modecnism, som kulminerade i Maison de
fous, till en betydligt mer "utslitad” stil. Det vilar en tungsint, “nordiskt” indc-
vind stimning Over stora delar av sviten, uppblandad med frimmande ingre-
dienser — monokroma, “striva” klangbildningar, en ofta korthugget formelartad
melodik och en bitvis nistan mekanisk motorik. Om inte alla forsok att Gverféra
ett stilbegrepp frin en konstart till en annan i allminhet vore s& ytliga och
oprecisa skulle man frestas att tala om musikalisk kubism nir det giller dessa
aparta inslag. Det #ir vil framfér allt denna egendomliga stilblandning, som
ger pianosviten bdde dess charm och sirprigel.

Svitens forsta sats ir en triptykliknande bildning dir ett preludium—postlu-
dium omramar en koral. Den férekommer ocksd omarbetad i tvd andra samman-
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Notex. 4b. Ur Svit op. 28, Preludium t. 38—50

hang, dels under beteckningen Liter suite for orgel op. 26 (enligt en paskrift pd
manuskriptet av en nira vin till Dahl under Varbergstiden, musikdir. Nils Holm-
strom, eroligen en senare omarbetning), dels finns koralen (med de omramande
preludie- och postludiedelarna starkt férkortade) som nr 2 i Plastiska moment
(tvd odaterade pianostycken — Procession och Koral — av begrinsat stilistiskt
intresse, sikerligen av senare datum).

I preludie- och postludie-delarna tycks Dahl ritt uppenbare alludera pd barock-
tidens motoriska preludiestii och gestaltar sitt material i en jimn och regel-
bunden periodik, sekvensmissigt i fritt behandlad c-moll (postludiet, en starkt
forkortad variant av preludiet, ir flyttat ¢ill fiss-moll). Dahl bygger pd tva struktur-
modeller: (1) en jimnt l6pande neditgiende &dttondelsrirelse kombinerad med
linga toner, som har den dubbla funktionen att vara birare av en rudimentir
melodisk linje och upprepade kadenseringar (notex. 4a). Den kadens som avslu-
tar det forsta huvudavsnittet ir en originell bildning, som i hog grad bryter sig
ur det i 6vrigt sekvensartade férloppet. Overhuvudtaget dr det péfallande hur
ofta Dahl anvinder sig av sekvensgingar i sviten — det 4r uppenbart han frimsta
medel att s.as. hilla musiken "i ging”. — (2) I ett kontrasterande mellanparti for
han in ett mer profilerat melodiskt material i en ackordisk, harmoniskt statisk
struktur, dic man framforalle ligger mirke ¢ill kvartstaplingarna och sekundpa-
callellerna (notex. 4 b).

Koraldelen ir en i stort konventionellt uppbyggd koralsats. Stimantalet vixlar
diremot ganska godtyckligt frin tre och upp till sju (de #r dock i regel inte
utmirkta som separata stimmor). Stimforingsmissigt finns minga friheter med
rena och fortickea oktav- och kvintparalleller samt en forkirlek for apart spridda
tigen med ters- och sekundklanger i djupt baslige (notex. 5). Det foevdnar inte

40

Notex. 5. Ur Svit op. 28, Koral ¢. 1—8

att just denna sats finns omarbetad for orgel (den finns dessutom, liksom Pastoral,
instrumenterad £6¢ orkester) — snarare fir man intrycket av att den 4r koncipierad
for just detta instrument och det verkar egentligen mer sannolikt att orgel-
versionen ir den tidigaste. Koralen med dess stora grepp och stimférdelningar
tycks forutsitea ett pedalverk och i preludiet ir huvuddelarna ganska oidiomatiska
ur klaversynpunkt — hinderna tvingas gripa in i varandra pd ett opianistiskt sitt
— medan diremot ett framférande pd orgel med flera manualer blir problemfritt.

I svitens andra sats, Danslek, har Dahl som nimnts ovan gjort bruk av tvd
av styckena i samlingen Lyriska stycken op. 10, Skeppsgosse och Vallflicka (notex.
6a—Db). Bdda ir smi enkla, folkdansartade bagateller i tredelad form men med
en for sitt ursprungliga sammanhang (som vil dr tinkt att ha en viss “nordisk”
atmosfir) pd ndgot sitt frimmande ton. Framforallt ligger man mirke till en
formelartad och péfallande ojimnt periodiserad melodik med kort “andning”.
1 Skeppsgosse finns dessutom hdrda samklanger (kvartstaplingar och sekunddisso-
nanser) som kanske skall ha en karakteriserande funktion (en rdbarkad, grov
figur?). I Vallflicka ir linjeféringen mjukare och satsen i huvudsak tvistimmig.
Var for sig kinns styckena oavslutade: Dahl har inte utvecklat sina i och for sig
pregnanta idéer tillrickligt. Mojligtvis kan det vara detta som ingett honom
den utmirkta idén att kombinera dem. P4 si sitt har han fatt fram en dillfreds-
stillande storre tredelad form — eller, om man sd vill, en femdelad spegelform:
A-BCB-A (dir A ar Skeppsgosse och BCB Vallflicka). Styckena ir i princip ofor-
indrade: Vallflicka har transponerats frin c-moll till h-moll for att ansluta sig
till tonarten i Skeppsgosse, dir rytmen komprimerats pd nigra stillen pd ett
effekefullt sitt och slutet omformats nigot.

Danslek har nu ocksd fitt karakeir av dansartat scherzo eller co.m. av ett slags
balettmusik i miniatyr (ett pas de deux?). Rorelsen ger intryck av att ideligen
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Notex. 6a. Ur Svit op. 28, Danslek t. 1—21

sittas iging och stannas upp (som om dansarna hela tiden stelnade i sina posi-
tioner) och kontrasterna ir tvira och pd ndgot sitt mekaniska. Hir finns ett lek-
fullt och nyckfulle gickeri, som samtidigt verkar egendomligt marionettartat —

ett slags Puppentanz.

Svitens tredje sats, Legend, ic ett Andante religioso i cisssmoll i en (&nyo)
tredelad, flerskiktad form (ABA,;-C-ABA,-coda/C,/). Hir ansluter tonsittaren sig
allts3 — dtminstone pi ytan — till en typiskt romantisk genretyp. Tidigare svenska
exempel hittar man tex. hos Emil Sjogren (Legender for orgel) och Ture Rang-
strém (Milarlegender for piano), ocksd hos numera sillan framférda tonsittare som
Lennart Lundberg och Henning Mankell. I regel brukar typen ha en lyrisk-religics
underton och har si dven i decta fall. Som helhet ir satsen (mojligen bortsett frin
C-delen) den mest poetiska och samtidigt ocksdé den mest “nordiskt” firgade i
sviten. ABA-delarna birs upp av for Dahl ovanligt lingstrickea, mjuke vand-
rande melodiska linjer av koralprigel, ackompanjerade av en neditgiende triol-
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Notex. 6b. Ur Svit op. 28, Daaslek t. 30—48

rorelse (notex. 7a). Stimningen #r romantiskt beslojad och liksom klingande ur
fjarran. C-delen kontrasterar mycket apart mot detta och ir uppbyggd av block-
artat harmoniserade korta melodiska formler med tvira dynamiska vixlingar
(notex. 7 b). Klangverkan dr hird och avsnittet har en egendomlige "fyrkantig”
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Andante religioso

O gy

Notex. 7a. Ur Svit op. 28, Legend t. 1—8

prigel. Man fir ett visst intryck av en karikerad koralsats — kanske ocksd av
att Dahl medvetet (ironiskt?) vill trasa sénder den milda, indtvinda romantiska
stimning som rider f6r Gvrigt. Det 4r dessutom en variant av denna del som
fir avsluta satsen.

Som fjirde sats stir en Pastoral (notex. 8), ett adagio i mycket fri fiss-moll i en
tre-, eller om man s3 vill, fem-delad spegelform (ABCBA,). Aven denna ir av allt
att doma himtad frin op. 10, dir den kallas Jasten grubbler. D4 stycket existerar
i 4tminstone tvd ytoerligare versioner (bdda kortare och likaledes odaterade) ir
det svirt att avgdra vilken som #ir den ursprungliga. I de tvd senare kallas stycket
Grabargssang respekeive Grast (med anteckning, troligen av Mankell, 15 dec. 1919).
Som svitsatsen Pastoral har det utokats med en mellandel i g-moll (BCB) dir mitt-
partiet (C) dr himtat frdn pianostimman ¢tll en Pastoral for violin och piano
over motiv av Olle Andersson (tyvirr ocksi odaterad men sikert frin Lunda-
tiden, di han samarbetade med folkmusikupptecknaren Olof Andersson). Till-
sammans med Danslek och de ovan beskrivna Réigmvider och Inbrott ger verket
en god bild av Viking Dahls sitt att dteranvinda och omarbeta sina infall (som
naturligtvis kunde tolkas som en viss idétorka eller osikerhet). Den idé som
bygger upp pastoralens A-delar tycks han alltsd haft speciellt svirt aet slippa.
Men den definitiva(?) anvindningsplatsen har i alla dessa fall utan tvekan blivit den
bista.

44

5 o Jdda é o
2 ¢ Il - N 2 :— n I :.L a4
= o s e

Notex. 7b. Ur Svit op. 28, Legend t. 33—45

De olika versionernas titlar ger ocksd en fingervisning om det stimningslige
Dahl tinkt sig for sin pastoral och det #r vil egentligen bara den ldngsamt
gungande tretakten, som man forknippar med de ursprungliga konnotationerna
hos beteckningen pastoral. Musiken ir utpriglat tungsint och dyster, klangbilden
just "gra” — stycket uppehiller sig ofta i de liga registren eller mellanregistret.
Forkirleken for tomma, rena intervall, oftast kvart eller kvint, ir pifallande. Dy-
namiken ir terrassartad, i varje fall har varken autograf eller tryck ndgra utsatta
crescendi eller diminuendi (med undantag av ett enda diminuendo i trycket).
Tematiken har (framforalle i A-delarna) reducerats till korta, ideligen upprepade
motiviska formler. Liksom i friga om Danslek och mellandelen i Legend finns
hir alltsd en egendomlig motsittning mellan musikens faktiska uttryck och de
associationer titeln normalt ger upphov till. Den mest adekvata titeln har egent-
ligen den version som kallas Grass.

Svitens sista sats, Marsch (den enda som dnnu inte hittats i ndgot annat sam-
manhang), har emellertid en otvetydig Gverensstimmelse mellan titel och mu-
sik (notex. 9). Den har to.m. en nistan karikatyrmissigt mekanisk marsch-
karaktir. Satsen lever framforallt pd sin rytmiska “schwung” och de effektfulla,
gralla firgeffekter som &stadkoms genom tvira terrasseringar i dynamik och
registerligen (i trions borjan forekommer tex. ett extremt spritt lige med hoger
hand lingt uppe i diskanten medan vinster har dovt klingande terser i basen).
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Notex. 9. Ur Svit op. 28, Marsch t. 1—6

Satsen har en sedvanlig da capo-form med trio: AB— trio— AB. A-delen bygger
péd marschformler i punkterad rytm, medan i B-delen fors in en konventionellt
klingande melodisk idé, nistan parodiske "yvig” i uttrycket.

P4 det hela taget har man svirt att tro att Dahl haft f6r avsike ate skriva en
allvarligt menad marsch-sats — den klingar litet for tillspetsat “marsch-missigt”
med sin skrilliga och tomma bombasm. Enligt hans systerdotter Carin Hojer var
Dahl sk. kronvrak och svuren motstindare tll all militarism*® Det verkar inte

29 Munt. uppg. t. forf. fr. C. Hojer, viren 1978.
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forimlige att ¢inka sig satsen som ett slags parodi, ett forsok att ge uttryck &t
ihdligheten i all slags nationalistisk militarism. En annan mojlig bakgrund —
som i och for sig inte utesluter den forra — kan vara ett karikerande av den
typ av scoutmissigt hurtfriska pianomarscher som Wilhelm Peterson-Berger kunde
dstadkomma (Insdg ¢ sommarbagen). Hur som helst fir man nog se marschen
som en ironisk sluttouche i denna svit, som pi ett si egenartat sitt pendlar mellan
fitaliga “svenska stimningar” och mer internationella modernistiska firger.

Sviten #ir ocksd Viking Dahls sista pianokomposition av intresse och det dter-
stdende fdtal stycken som ger intryck av att vara av senare datum innehiller
knappast nigot som motiverar ett nirmare studium, varken stilistiskt eller pia-
nistiskt. Det verkar rimligt att se den som ett slags 6vergingsverk i Dahls stil-
utveckling. I jimforelse med tidiga verk som Semsation 1—2 eller med Maison
de fowus ir den ju mycket &terhdllsam, och exempelvis de minga inslagen av
kvartstaplingsklanger och sekunddissonanser, av parallellackordik och formelme-
lodik m.m. fir vil ses som ekon av den kontinentala modernism, som Dahl nu,
vid miten av 1920-talet, definitivt var pd vig bort frin. I P4 vig till ett allkonst-
verk siger han om den moderna musiken att “man har foérsummat att utveckla
sig till minniskor, personligheter och att tinka pd konstens etiska och sociala
betydelse. Jag tillmiter dirfér den moderna musiken huvudsakligast ett teo-
retiskt intresse och frin denna synpunkt kan man anbefalla den it de musik-
studerande.”®®

Moses Pergament har, apropd Masson de fous, sagt att "Dahls balettmusik
byggde p ndgon slags underlig laisser-aller-metod, ej pi nigot teoretiskt kunnande
eller medvetet harmoniskt system™.3! I mycket forefaller denna karakeeristik kun-
na anvindas dven fér pianosviten. Man kunde nimna koral-delen, legendens mellan-
parti eller to.m. hela pastoralen som exempel. Hir verkar inte rida nigra har-
moni- eller stimféringsregler och klangerna tycks oférmedlat kunna kombineras
med varandra utan att nigon tvingande harmonisk utveckling kan iakttas. I me-
lodiken finns som ett slags parallell den ideligen uppstannade rorelsen, den korta
andningen och formelaktigheten (i tex. Damslek) som skapar intryck av att en
kontinuerlig utveckling saknas, av en uppdelning i smi bestindsdelar, dir de
olika bitarna kunde byta plats med varandra utan att totalbilden piverkas i av-
gorande grad. Man kommer osdkt att tinka pid Erik Saties musikstil och d&
framforalle pd den "bygglddeteknik” han utarbetade under 1890-talet — bygg-
bitarna @r dir sm& musikfragment, som kombineras till synes slumpmissigt —
och som finns mycket dskddlige tillimpad i ett stycke som Prélude de la porte
héroique du ciel (1894). Just detta stycke finns £.6. bland Dahls efterlimnade
noter. Sjilvfallet vore det dock mycket forhastat att hivda att Dahl skulle ha efter-
bildat denna teknik eller ens medvetet piverkats av den (om han nu 6verhuvud
taget lagt mirke till den). Aven i 6vrige finns det ingen orsak att utnimna Dahl
dll nigon sorts “svensk Satie”. Men det vore nog lika forhastat att helt utesluta
ndgon form av influens.

80  Viking Dahl: P3 vig till ett allkonstverk, s. 31.
31 Anders Edling: a.a. (cit. efter: Herbert Connor, Svensk musik 2, s. 116, Lund 1977).
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Som tidigare antytts vore det ocksd frestande att sitta dessa stildrag i sviten i sam-
band med en annan modernistisk konstriktning, nimligen kubismen, som uppen-
barligen intresserade Dahl (ett litet exempel #ir det eleganta kubistiska monogram
som pryder omslagen till hans skrifter och utgdvor frin det egna forlaget Standard
Edition. Den typiska kubistiska uppdelningen av de motiviska sammanhangen
tycks ha en parallell i Dahls tendens att liksom sl& sonder den musikaliska ut-
vecklingen, att bromsa melodins rorelse, att splittra upp den i korta motiv, att
ligga klanger oférmedlat bredvid varandra, att tvirt kontrastera skilda klang-
register, att anvinda sig av en spatiést uppluckrad pianosats dir det férekommer
ovintat och till synes omotiverat spridda ligen, osv. Likasd finns det i musiken
ett slags monokromi, som om hans fria klangval tenderade att skapa enformig-
het eller en “griton” (Pastoral finns ju to.m. ocksd med titeln Grict!), ndgot som
kan leda tankarna till de kubistiska malarnas forkirlek for dukar i enbart gra-
eller bruntoner.

Naturligtvis ar jimforelser av detta slag mycket oprecisa och huvudsakligen
spekulativa. Kanske de indd kan antyda nigra karakeeristiska drag i Viking
Dahls musik och hans forhdllande till olika, dd aktuella strtomningar., Det 4r vil
sannolikt ocksd friga om en overgiende stilfas, som manifesterats kanske spe-
ciellt patagligt i just pianosviten. Vad som diremot fakeske i viss mén verkar
vara en fullt medveten attityd hos honom tycks ha ett visst samband med det
som Pergament kallade "laisser-aller-metoden”. I P4 vig till ett allkonstverk skriver
Dahl: "Med all denna skicklighet i kontrapunke och harmonilira, varmed vilket
bleke konservatoriefoster som helst gor ihop operor och symfonder, har dock @nnu
ingen stor konst skapats. Ligger minne styrkan i den formella fullindningen och
den tekniska firdigheten? Har icke all stor konst verkat just genom sin primitivitet
och naivitet?”* Men nigon sorts amatdrromantik ir det nog indid inte friga
“skickligheten” #ir snarare “en dterging till Jives”, till det han med Nietzsche
kallar “"solbrind” musik. "Tiden kriver primitiv kraft samtidigt med #kea kins-
lor.” "Det & ena sidan alltfor 'skickliga’, & andra sidan alltfér sjillosa har snart
sett sina bista dagar for att limna rum for de elementira krafter, som skola rycka
upp minskligheten.” P4 denna grund, siger han, "ir det den nya internationella
konsten skall uppbyggas. I salonger och skolsalar blir ingen konst solbrind och
frisk utan pd havet, pd bergen och vidderna.”®

Detta skrevs dr 1924. Tv4 &r senare brét han upp for att arbeta vidare med
allkonstverket i vistkuststaden Varberg.

32 Viking Dahl: aa., s. 32.
33  Viking Dahl: aa., s. 33.
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The Swedish composer Viking Dahl is known almost exclusively for one work, the ballet
Maison de fous commissioned by the famous Swedish Ballet in Paris in 1920. The ballet,
and especially the music, received a great deal of attention in France as well as in other
European countries. Dahl was considered the leading Swedish modernist, but this rapid
success did not last very long. Dahl disappeared from the musical scene, and lived in a

provincial town in southern Sweden.

Masson de fous is one of his few works for orchestra. For a number of years his main
occupation was teaching piano, and he wrote some books on the theoretical aspects of
piano playing and quite a few piano pieces. In describing his most interesting works
for piano and some of his educational ideas this essay aims to give a more complete
picture of the composer who had such a promising start. It describes the development of
his musical style from a French-oriented modernism to a more traditional folkloristic
style with Swedish influences, and relates some of the reactions to his works by the
contemporary Swedish musical world. The emphasis is on his most extensive work for piano,

his Svi¢ op. 28.

Viking Dahls pianokompositioner

Manuskript i Viking Dabls samling, Musika-
liska akademiens bibliotek, Stockholm (Alfa-
berisks fortecknade; med * betecknade verk
bebandlas i texten) .

*1.

2,
. Clair de lune/Valse lente (Mycket tidigt ung-

AN Wb W

o

10.
*11.

*12.

Aubade ("Komp. augusti 1919”), d-moll, an-
dante, 2/4
Bagatell (1916)

domsverk), e-moll/E-dur, Tempo di Valse, 3/4

. Daljerks gamla brudmarschlis, D-dur, 4/4

. Danse sacrée (arr. ur Suite Orientale Op. 1,

e-moll, 3/4

. Dimman littar (ofullb.), saknar beteckn. o.

tonart

. En drém (1.1.1916), e-moll, andante, 3/4
. Elegs (26.3.1916), giss-moll, adagio, 4/4

(dv. i diss-moll)

. Etude ("componerad till All-Konst-studions

oppnande i Goteborg i medio av 1930-talet”
/R. Ekvall, Osby), vivace, 4/4, utan tonart
Folkvisa, g-moll, moderato, 3/4
Grabdrgssang, sakn. tempobeteckning, ton- o.
taktart

Gréare ("Till Direktér Henning Mankell vord-
samt frin tonsittaren”), (ant., trol. av Man-
kell: Froding Gribergssing, d. 15 dec. 1919,
tillegnan av Viking Dahl), sakn. tempo, ton-
o. taktart (i stort identisk med nr 11)

*13.
14.
15.

16.
*17.

18.

19.

*20.
21,

22,

23,
24,
25.

Inbrost (Op. 2 ar 2), modéré, utan tonart,
var. taktart

Infall vid brasan, Capriccioso, a-moll, utan
takeart

Introduktion och wvals (tidig), b-moll, con
grazia (valsen), 3/4

Ljungheden, Ess-dur, andante, 3/4

Lyriska stycken (Op. 10 nr 1—4). 1. Herde-
ka: utan tonart, allegretto, 3/4, 3. Jitten
grubblar: fiss-moll, grave, 3/4, 4. Vallflicka:
c-moll, allegretto, var. takrart, 5. Skeppsgosse:
h-moll, allegretto, 3/4

Majnattsrister (arr. av sdng m. samma namn),
E-dur, andante, 6/8

Metamorfos (i stort art. ur Allsegraren, ed I,
akt 3, s. 56ff), A-dur, Introduktion mode-
rato osv

Manglitter i ung bjorkskog (ofullb.), saknar
tonart 0. beteckn.

Nocturne (24.11.1915), e-moll, larghetto,
3/4

Plastiska moment 1. Procession. (m. sing ad
lib), giss-moll, moderato, var. takt., 2. Koral.
(Prel.-Koral-Postl.)  c-moll/fiss-moll/c-moll,
allegretto/moderato/andante (delv. identisk m.
sats 1 ur Suite for piano, Op. 28)

Polska, d-moll, 3/4

Preludium (ofullb.), 2/4

Régnvider (Op. 2 nr 1, 24.9.1916), andante,
B-dur, 6/4
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26. Salome, tempo di valse, f-moll, 3/4

27. Sarabande, utan tempobet., g-moll, 3/4
*28. Semsation 1 (Op. 7 nr 1), modéré, utan ton-
o. taktart
Sensation 2 (Op. ar 2), trés modéré, utan ton-
o. taktart

Verirrt (12.5.1916), c-moll, 4/4

*29.

*30.

Tryckta verk:

*Humoresk (Nordiska Musikférl. urspr. Svala & S6-
derlund), Fiss-dur, allegretto, 3/4
*Suite for piano, Op. 28 (Standard Edition, Varberg)
1. Preludium, c-moll, allegretto, 3/4
Koral, c-moll/fiss-moll, 4/2
2. Danslek, h-moll, allegretto, 3/4
3. Legend, ciss-moll, andante religioso,
4/4
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4. Pastoral, fiss-moll, adagio, 3/4
5. Marsch, ciss-moll, 4/4
(Kompl. killa: "Forteckning 6ver musikaliska verk
ingdende i Viking Dahls samling, Kungl.
Musikaliska akademiens bibliotek”, upp-
rittad hosten 1978 av Carin Hojer)

Diskografi:

Svit for piano Op. 28, Olof Hojer, piano

Sing om en blind flicka (Tagore), Iwa Sorenson,
sopran, Olof Hojer, piano

Vaggvisa (efter en islindsk visa), Iwa Sérenson, sop-
ran, Olof Hojer, piano

Visa (Axel Ahlman), Iwa Sorenson, sopran, Olof
Hojer, piano

Ljung (Erik Axel Karlfeldt), Iwa Sorenson, sopran,
Olof Hojer, piano
Musik frin Varberg, VBG-1





