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Anteckningar kring
Wilhelm Peterson-Bergers pianosviter

Av Lennart Hedwall

I

Ingen annan svensk pianomusik torde ha natt en s vidstrickt popularitet
som Wilhelm Peterson-Bergers »Frosoblomster». Den forsta av de tre sam-
lingarna med denna titel utkom 1896, samma &r som tonsattarens forsta hifte
i romansserien »Svensk lyrik» (med sdnger till texter av Heidenstam, Levertin
och Fréding), och de bida utgdvorna innebar hans definitiva genombrott sévil
hos kritiken som hos den bredare musikpubliken. Orsaken till »Frosobloms-
ters» enastdende framgéng var vil i forsta hand styckenas friska och spontana
melodik, deras relativt littéverkomliga pianofaktur och deras klara och Gver-
skidliga form. Den ganska opersonliga »salongsatmosfir», som ndstan helt
dominerar de tidigare av Peterson-Bergers pianostycken, har i » Froséblomster»
forbytts i en »friluftsdoftande» nationell ton, som tycks ha himtat sin inspira-
tion direkt ur naturstimningar eller naturupplevelser och som skulle kunna
betecknas som ett slags »saklig hembygdsromantik» i 1890-talets anda. Ocksa
de tvi senare samlingarna »Frosoblomster» (1900 resp. 1914) innehdller till
overvigande delen naturinspirerade stycken med ofta nistan konkret hallna
situationsmdlningar, och stilen i dessa senare hiften skiljer sig i stort inte
mycket frin det forstas.

»Frosoblomster» har emellertid kommit att stdlla Peterson-Bergers ovriga
pianoproduktion — méjligen med undantag for »Sex latar for klaver» frin
liga verk, som mé&hinda med 4nnu storre musikalisk ritt borde aterfinnas pa
den levande konsert-, hemmusik- eller undervisningsrepertoaren, och den tic-
ker ockss — liksom de lika titt flodande romanskompositionerna — hela
Peterson-Bergers aktiva tonsittartid och ger dirmed en timligen god bild av
hans utveckling. Det forefaller dessutom, som om han just i senare »Fross-
blomster» medvetet velat kvarhalla karaktiren hos det forsta hiftet och mera
konsoliderat sin stil 4n fornyat eller forindrat den; det ar faktiskt i dem och

* Artalen avser, dir ej annat angives, kompositionsar.
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i ett par andra samlingar med tydlig anknytning till »Frésoblomster»-sfiren,
som de flesta s. k. P.-B.-schablonerna av melodisk eller harmonisk art insmugit
sig. I andra av sina pianoverk har Peterson-Berger lika medvetet skt av-
lagsna sig frin eventuella maner och i stillet utveckla sdvil pianostilen som
sjalva tonspriket. Flera av dessa samlingar kan silunda sigas vara mindre
typiska f6r den »populdres Peterson-Berger. De vittnar i stillet om tonsit-
tarens stindiga (och ofta forbisedda) arbete pd en musikalisk fornyelse i olika
avseenden, och de innehdller stycken av ytterst skiftande karakeir.

En komplett forteckning Gver Peterson-Bergers samtliga pianokompositio-
ner 4terfinns i dr Telemak Fredbirjs bibliografi i »Festskrift den 27 februari
1937», utgiven till tonsittarens 70-drsdag.? Hir skall endast noteras, att utover
de i bibliografien upptagna verken har 1952 postumt utgivits Mérres me-
nuesr® 1 manuskript finnes dessutom en Fuga, daterad »Dresden 12.11.1889»
och med péskriften »skriven som prov for att visa E. Kretschmar», och en
ofullbordad Idyll, daterad »2 febr. 1932» och forsedd med péskriften »Om-
arbetas».*

Det har ndmnts, att man i Peterson-Bergers pianostycken kan f&lja hans
utveckling genom att han med relativt korta mellanrum &terkom till genren.
Emellertid bor man dirvid ha i minnet, att de stdrre verken, symfonierna,
kantaterna och operorna, och deras »idéinnehdll» for tonsittaren sjilv var det
centrala i hans livsgirning, och pianominiatyrerna ofta tjinade som avspin-
ning mellan dessa storre verk. Detta forhallande finns tydligt utsagt i en
artikel »i egen sak» i DN 27.1.1915, »Avsikt och enkelhet i tonkonsten»,
ddr Peterson-Berger bl.a. ger foljande bakgrund till sina pianostycken och
deras tillkomst:

»Under mina stérre arbeten samlar sig pd skissblad och i anteckningsbécker en
myckenhet av motiv och melodiska uppslag, av vilka endast en del kunna komma
till omedelbar anvindning. Tid efter annan finner jag lust och disposition att ordna
och utarbeta dessa infall i en form som limpar sig for offentliggdrande utan atc
forvanska eller med falsk grannlit 6verskyla deras egenskap av fullstindige ele-
mentira musikingivelser. P4 sidant sitt ha en stor del av mina pianohiften upp-

? Festskrift, s. 277 ff.

® Utg. av Elkan & Schildknecht forlag (E C 1400). Samma forlag har dven utgivit ett
hifte »Sommarminnen av Wilh. Peterson-Betger» (E C 1467, cop. 1954), sex transkriptio-
net f6r piano av de sex forsta singerna i hiftet »Tio singer for blandad kér» (komp. 1889~
94, utg. 1926). Forst i anslutning till resp. stycke stir angivet, att arrangdr varit B. Stl-
handske. Utgdvan ir respektfull mot den ursprungliga nottexten men maste vil indi anses
helt onédig, dven om Peterson-Berger sjilv i ndgra fall foretog liknande transkriptioner (i
ett fall dr transkriptionen f.&. troligen mer bekant in kor-originalet: Chorus Mysticus ur
»Sex latar for klavers).

¢ Kopior av dessa bida kompositioner har vilvilligt stillts till mitt férfogande av dr T.
Fredbidrj, som ocksi dger originalet till Fuga. Manuskriptet till Idyl} iterfinnes i KMAB.
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stitt, och de sirskilda omstindigheter, naturintryck, poetiska stimningar, under
vilka utarbetningen forsiggatt, har jag sedan sokt fasthilla i titlar och Sverskrifter.

Att jag soke framstilla dessa mina tankar nakna, osmyckade, i deras musikaliska
urform beror icke pd nidgot hinsynstagande till nigon viss publiks smak; jag har
endast foljt min egen.»®

I citatets sista stycke kommer Peterson-Berger in pd artikelns huvudsakliga
syfte: att polemisera mot en kritiker, som anklagat honom for att anpassa
sina smirre stycken for »de bredare lagren av vért lands musikvinner.
Peterson-Berger var sdkerligen langt ifran okanslig for sina smastyckens popu-
laritet — han ville ju, som Moses Pergament uttrycker det, »pa en ging vara
en man som skrev musik for folket och en storman for musikens folk».®
Men hans hdg stod i forsta hand till de stora formerna, dir han ville ut-
trycka hela sin livshdllning och sin livsfilosofi — sddant kunde ju omajligen
pressas in i ett pianostyckes begrinsade format. Dérfor rymmer pianomusiken
inte alltid de egenskaper, som Peterson-Berger ansig vara de fornimligaste
i sin musik, och dirfor torde den ha fordrat en kommentar som den citerade
artikeln. Men artikeln vicker ocksa nyfikenheten pa en alldeles speciell punkt:
i pianomusiken skulle vi méta osmyckade motiviska ingivelser. Redan denna
omstindighet ger sanktion 4t uppfattningen att man i pianomusiken kan f6lja
Peterson-Bergers kompositoriska utveckling i stort,

Om man later »Frosoblomster» sti som en sirskild grupp inom Peterson-
Bergers pianoproduktion, skulle man kunna indela hans dvriga pianostycken
i tre tydligt avgrinsade delar. Tonsittaren har sjilv forsett sina tidigast (hos
huvudforliggaren Abr, Lundquist) utgivna stycken, Canzonetta (1888), Valze-
rino (1892) och Vikingabalk (1893), med beteckningen »Ungdomskomposi-
tioner», och till samma grupp méste ocksd hinforas hans forsta publicerade
komposition, Valse Burlesque (1886)," och vidare »Damernas album» (1895)
och »Tonmalningar» (1896). De sju »dedikationerna» i »Damernas album»
kan sigas utgora kompositionsetyder i tidens stil, dvs. med stark dragning
4t det salongsmissiga,® men de har dven betydelse som forstudier till senare
verk. Sarskilt pétagligt 4r detta senare forhéllande i samlingens sjitte num-
mer, som #4r Peterson-Bergers tidigaste folkdansartade stycke, och i det sjunde

* Cit. efter omtrycket i »Frin utsiktstornet», essayer om musik och annat, Ostersund 1951
(postum utg., red. av T. Fredbirj), s. 201—202.

® M. Pergament, Svenska Tonsittare, Sthlm 1943, art. »Wilhelm Peterson-Berger. Forsok
till en karakteristik», 5. 70.

" Valse Burlesque utgavs pi Julius Bagges forlag 1888. Den tidigast tillkomna av Peter-
son-Bergers pianokompositioner ir emellertid En berrskapstrall frin 1883, som utgavs under
pseud. Olle Séribyn av Abr. Lundquists férlag 1906.

® Hiftet har ocksd blivit betecknat som »camp» i artiklar vid Peterson-Berger-jubileet 1967,
bl.a. av Leif Aare i en recension i GHT 27.2.
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stycket, som bide melodiskt och formellt 4r en »urversion» av Vid Friso kyrka
ur »Frosoblomster I». »Tonmalningar» innehéller tonsittarens forsta mer di-
rekta naturbilder, men dnnu 4r sdvil naturskildringen som pianostilen foga
personlig. Frin den 6verraskande primitiva och stillastdende atmosfiren i
Skogsinteriér gar tanken inte bara till Wagners Waldweben utan ocksd —
och musikaliskt med mera ritt — till Lange-Miillers finstimda men bleka
»Syv Skovstykker» op. 56.° Valsavsnittet i Marin ir lika chopinskt som omo-
tiverat (likartat @r forhéllandet med valsvariationen i Norrlindsk rapsodi
(1898), som f.6. ocksd far raknas till ungdomsverken), och nog forefaller
bade Skogsinterior och Marin vara »stugsittarpoesi», sdrskilt i jimforelse med
de naturskildringar som skulle folja. Vigglittret i Marin stammar snarare
frén en insjo 4n en havsyta — det bekriftas om inte annat av en jimférelse
med »Hafsstaimningar» av Sigurd von Koch eller »5 Marinen» av Lennart
Lundberg, for att nu stanna infér liknande tonpoesi av tvd nistan jimnériga
svenska tonsittare,

Kring »Fros6blomsters kan man sedan gruppera en rad pianohiften frin
slutet av 1890-talet fram till borjan av 1930-talet. Flera av de redan nimnda
»Sex latar £6r klaver» och av de fem »latarna» i »Firdminnen» (1908) kunde
lika girna bha stite i ett hifte »Frosoblomster», medan »Fyra danspoem»
(1900) diremot innebir en 4tergdng till salongselegansen i »Damernas al-
bum» med endast mer behagfull och timligen ytligt glittad pianofaktur.
»Tre album i dansform» (1917), »Tre nya danspoem» (1914/23), »Tre ton-
dikter» (1924-26) och »Solitudo» (1932) rymmer — f6r att nu begagna
Sten Beites beteckningar!® — frilufts- och sillskapsstimningar sida vid sida.
Nir i dessa senare hiften »salongstonen» bryter igenom eller rent av renodlas,
sd ir den antingen programmissigt betingad som i Herrgdrdsfroknarna, som
f. 6. uttryckligen rubricerats som ett »Intermezzo 4 la Chopin» (»Firdmin-
nen»), klassicistiskt balanserad som i hiftet »Tre albumblad i dansform»,
som innehéller en menuett, en gavott och en vals, eller férbunden med vida

® I det sjunde av samlingens stycken finns ett avsnitt med en pianofaktur som piminner
om huvuddelen i »Skogsinteriérs. Den »nordiska» tonen lyser ibland fram i dessa stycken,
scm eljest forefaller vara starkt beroende av Gade och Hartmann; en episod som t. 38—43
i nr II erinrar om Grieg. I nr VII férekommer redan i inledningen med dess hornmotiv
molldominant (t. 6), vidare en stigande folkviseartad melodi (t. 16ff.) och vid upprep-
ningen av hornmotivet en tersfigur (t. 44—45), som senare avrundas med ett tritonusspring
(t. 52—54), allt detaljer, som lter sig pivisas dven hos Peterson-Berger. Om dessa influenser
ir direkta eller formedlade genom Sjdgren, ir omdjligt att avgora. Lange-Miiller nimns ve-
terligen ej i Peterson-Bergers uppsatser; Sjogren gjorde den danske tonsittarens bekantskap
under sin vistelse i K8penhamn 1883, reste tillsammans med honom genom Europa till
Paris 1884-85 och stod dven senare i kontake med honom.

* Beite anvinder dessa beteckningar flera ginger i sin artikel »Wilhelm Peterson-Berger
som instrumental tondiktare» (obs. f. 5. epitetet »tondiktare»!) i Festskrift, t. ex. s. 28 ff.
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mer personliga och intima tonfall som i Nir mor var ung (»Tre nya dans-
poem»).

Till de tre kompositionsgrupper, som ovan skisserats, kommer si en fjirde,
ddr Peterson-Berger pé flera sitt arbetar annorlunda 4n i de andra och dir
han bide stilmissigt och idémissigt ndrmar sig sina storre verk. Citatet ovan
torde alltsd icke gilla verken i denna fjirde grupp. Den omfattar de piano-
kompositioner, som hir skall betecknas som »sviter», dven om denna be-
nimning inte forekommer i ndgon pianoutgiva. Utmirkande for dessa verk
ar nimligen, forutom att de bestdr av stycken med samma eller likartad
inspirationsbakgrund, att de ocksi forekommer i orkesterversioner och dir
uttryckligen ér betitlade sviter: »I somras» (1903), »Earina» (1917) och »Ita-
liana» (1922). Till dessa tre vetk kan av ménga skil, som skall redovisas
nedan, fogas »Anakreontika» (h 1 1922-23, h 2 1935). Aven om de sju
kompositioner, som samlats i dessa tvd hiften, har ett mer blygsamt format
in satserna i de nimnda sviterna, dger de en sydlindsk-klassisk bakgrund,
som stiller dem bredvid »Earina» och »Italiana», och tonspriket ir Sver-
vigande av sddan art, att verket som helhet limnar de samtidiga, mer lost
hopfogade pianosamlingarna langt bakom sig.!' Mirkligt nog tycks det inte
finnas nagot beligg for, att Peterson-Berger skulle haft for avsike att instru-
mentera ocksd »Anakreontika», men man bor di komma ihdg, att han pi
senare 4r forstorde praktiskt taget samtliga ofullbordade verk och dessutom
de flesta skisser. Om Peterson-Bergers verkliga kompositionsplaner vet man
dérigenom relativt litet, och dven i brev och uttalanden var han under sin
sista tid tystlaten om sitt komponerande — det blev oftast tillbakablickar eller
allminna synpunkter. Efter motgdngen med »Adils och Elisif» 1927 miste
Peterson-Berger 4tskilligt av sin kompositoriska kraft, och av planerna pé
ytterligare operor och andra storre verk finns ingenting annat bevarat in
innehallsredogdrelser i ord.*?

Y Med visst fog kan naturligtvis sigas, att »FrosSblomster> domineras av gemensarmnma
inspirationskillor, och att vart och ett av de tre hiftena skulle kunpa bilda en »svits. S4
har emellertid Peterson-Berger knappast avsett (dartill 4r ocksd antalet stycken i varje hifte
for stort), och nir han senare (1934) sammanstillde en ssvit> ur »Frosoblomsters for
orkester, valde han ut fem stycken ur forsta hiftet.

I diskussionen om svitfrigan skulle i si fall med storre ritt hiftet »Firdminnen» dragas
in. Ingen av tonsittarens smirre samlingar har en mer svitartad satsfolid in denna: ett
»forspel», lingsam sats, scherzo (»Intermezzo a la Chopins), lingsam sats och »epilogs.
Hir 4r det i forsta hand stilistiska kriterier samt tonsittarens uttryckliga beteckning »latars,
som stillt »Firdminnen» vid sidan av de utvalda sviterna.

4 Sidana innehdllsredogbrelser finnes for de planerade operorna »Teanos, »Pilgrimsfir-
dens och »Ildiko» publicerade i SvD 6.11.1938 av tonsittaren sjilv. T. Fredbirj har i sin
artikel »Peterson-Berger, antiken och Italiens, Studiekamraten 1955, 4tergivit en synopsis till
symfonin »Hellas.
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I detta sammanhang kan det vara av vikt att uppmirksamma de beteck-
ningar Peterson-Berger givit sina olika pianostycken. Beteckningen »dedika-
tion» &r redan nimnd, och den har sikerligen tillkommit for ate yteerligare
motivera, att de sju styckena i »Damernas album» ir tillignade sju damer ur
tonsittarens bekantskapskrets. Fran denna beteckning ir steget inte lingt till
»albumblad», en benimning som férekommer redan hos tidiga 1800-talston-
sittare som t.ex.- Schumann och som egentligen avser en komposition som
nedtecknas i en vins (eller i tonsittarens eget) »minnesalbum», en sedvinja,
som i Sverige pétriffats redan hos de s. k. Uppsala-tonsittarna vid seklets bor-
jan och som #ven Peterson-Berger gjorde till sin genom den Invention a 2
voci, som han skrev ned tillsammans med en dikt (»Komparation») i fru
Gudrun Torpadie-Lindbloms minnesalbum 12.3.1897.1* De tv4 forsta »Froso-
blomster»-samlingarna bir undertitlarna »atta» resp. »sex melodier f6r piano»,
medan tredje hiftets stycken kallas »humoresker och idyller». Ordet »latar»
aterfinns redan i titeln pd hiftet »Sex latar for klaver» och dterkommer som
beteckning for de fem styckena i »Firdminnen». »Danspoem» ar en relativt
ovanlig titel, som Peterson-Berger anvinder timligen ofta. Det viktigaste ledet
i ordet bor for honom sjilv ha varit »poem»; styckena skulle innehélla dans-
element, foradlade till poesi. Senare pianostycken kallas foretridesvis for
tondikter. Ocks& hidr betonar alltsd tonsittaren sirskilt att det 4r friga om
tondiktning, en musikalisk genre, som Peterson-Berger knappast ansdg std i
motsatsforhéllande till »absolut musik» utan snarast uppfattade som en hogre
dignitet av den »rena» musiken. Tondikter 4r beteckningen savil for styckena
i (pianoversionerna av) sviterna »Earina», »Italiana» och »Anakreontika»
som for samlingarna »Tre tondikter» och »Solitudo». I hiftet »Tre tondikter»
hor de tva forsta styckena avgjort till »Frosoblomster»-kategorien — nr 2, In
memoriam, hette ursprungligen vid sin férsta publicering i DN 19.12.1926
ocks3 »Ett nytt Frosoblomster» — och det sista, en (f. 6. ytterst pekoralistisk)
»parodi» pd Amerikansk dans* ir sannerligen ingen »tondikt», om nu
beteckningen skall ha ndgot med poesi att gora. Lika tveksam mdste man
stilla sig infér benimningen »tondikt» pd ett stycke som etyden Tonfilm,
barntilliten i hiftet »Solitudo», ddr vil endast den stimningsrika och har-
moniskt intressanta Gaézan gor egentligt skil for namnet. Hiftets ovriga styc-
ken 4r mer eller mindre »Frésblomster»-betonade. Diremot #r tondikt en
passande etikett for de olika satserna i sviterna, dir Peterson-Berger verkligen
i forsta hand soke gestalta ett poetiskt idéinnehdll. Den enklaste rubriceringen

23 Stycket (och dikten) &tergivna i facsimile i kalendern »Vintergatan» 1924.
1 QOcksa detta stycke trycktes ffg. som tidskriftsbidrag, i DN 21.12.1924, di under titeln
Digestion américaine.
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»pianostycke» &terfinnes endast pd titelbladen till samlingarna »Tonmal-
ningar» och »I somrass.

Trots att Peterson-Berger hor till de mest diskuterade och dirmed till de
mest omskrivna svenska tonsdttarna och dven dgnats en av de ytterst fitaliga
svenska tonsittarmonografierna,’® finns det ingen specialstudie &ver hans
pianomusik, och 4ven i de artiklar, ddr pianomusiken mer ingéende behand-
lats, har varken verkbeskrivningar forekommit eller stil- och formanalyser
foretagits. Dirfor kommer hir nedan de fyra sviterna att mer eller mindre
detaljerat presenteras, och vid behandlingen av var och en av dem diskuteras
vissa formella eller stilistiska drag, som i sin tur kan ge belysning 4t Peterson-
Bergers 6vriga produktion och speciellt 4t de problem, som hinger samman
med hans pianomusik. I anslutning till »I somras» foljer nigra formella be-
traktelser, i ankytning till »Earina» tages tonsittarens forhillande till pro-
grammusiken — idédiktningen— upp, i samband med »Italiana» penetreras
frigor om motsatsparet »Syd—Nord» i Peterson-Bergers tankevirld och pro-
duktion (4ven andra motsatspar tangetas), och allminna stildrag (samt ev.
forebilder och efterfoljare) berors pd tal om »Anakreontika».®

II. »I SOMRAS>»

Synpunkter pi form och formtyper i Peterson-Bergers pianomusik
Om tillkomsten av »I somras» berdtrar Sten Beite:

»Vid en fird i de 6dsligt vackra Oldfjillen sommaren 1903 samlade tonsittaren
en mingd musikaliska uppslag for att sedan bland dem vilja det limpligaste for
operan. Det dvriga sovrades och formades till de kompositioner, som ingdr i I
somzas.»?

Operan som avses i citatet ir »Arnljot», och som bekant arbetar Peterson-
Berger i denna opera nirmast ledmotiviskt, ndgot som bl. a. betyder en helt
annan instillning till den musikaliska satsen #n den som avspeglas i det tidi-
gare citerade avsnittet ur artikeln »Avsikt och enkelhet i tonkonsten». P4
ett motsvarande sitt skiljer sig de sex satserna i »I somras» frin Peterson-
Bergers ovriga samtidiga pianokompositioner. De enkla Lied- eller rondo-

18 B. Carlberg: Peterson-Berget, Sthim 1950.

® Nagon fullstindighet inom resp. diskussionsomride har givetvis ej varit mojligt att erné.
Som rubriken »Anteckningar kring...» anger, har foef. i férsta hand tagit upp de problem
och associationer, som resp. svit uppvisar och medfor, och dirvidlag sokt sammanfatta tidi-
gare undersékningsresultat, redovisa egna synpunkter samt — vilket i sammanhanget torde
vara minst lika viktigt — peka pi linjer att f6lja upp i den Peterson-Berger-forskning, som
forr eller senare miste komma.

! Festskrift, s. 33.
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Ex. 1g.

Notex. 1. Pianosats och motivbildning i »I somras» och »Earina». a) Fjillet t. 49-50,
b) Ekorre och skogsduva t. 1~8, ¢) Granskogen t. Go—72, d) Fjillbicken t. 1-8, ) Akallan
t. 1—-4, f) Rapsoden sjunger t. S1-54, g) Lofte t. 81-88.
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- ﬁ“ N ,\/-\b
g EEEefPrRfPEA PR
- .
— B D SR NS GRS S S S S —1 Ty ¥
P i e S i e s s R o
—4—T+1 ] s SSSEESSs:
v 7 | T g
T :
» f r mf
| S T | I O
e e e e e
ki i I ey —" —= e oo .  ——
v o i ¥ hqﬁ 3 3

Ex. 2f,

Animato 42100
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Notex 2. Pianosats och motivbildning i »Italiana» och »Anakreontika». a) Solhymn t. 1—4,
b) Dansande nymf t. 1-7, ¢) Evoe Bacche! t. 1~5, d) Villa d'Este t. 25—28, ) Till duvan
t. 1-8, f) Flojtspel pad Peneios t. 35—38, g) Anakreons dans t. 1—4.

former, som dominerar i hans pianomusik och som nedan skall redovisas, ater-
finns visserligen i ett par av satserna, men den musikaliska strukturen ir
genomgiende »titare» och mer organiskt-motiviskt genomford dn i andra
pianohiften, och pianosatsen dr dverraskande bred och komplex — i ett par
fall (sirskilt i stycke V, t. 69 ff. notex- 1 c) gor den nirmast intryck av »kla-
verutdrag». En mer mekanisk rondoform upptrider endast i stycke II, men
de skilda avsnitten har dven hir stor samhorighet. Formen i svitens sista stycke
bér kunna kallas en »bar»: den andra av de bida »Stollen» (t. 36-70) dr
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en direkt repris av den forsta (t. 1—35), endast nedtransponerad en oktav,
och satsens » Abgesang» (t. 71—101) #r relativt kort och bildar samtidigt kul-
men och coda.

I sin bibliografi uppger T. Fredbirj, att orkesterversionen av »I somras»
tillkommit i omedelbar anslutning till verkets pianoversion.? Aven om det
i detta sammanhang inte dr mojligt att mer detaljerat gd in pd sviternas resp.
orkestersittningar, bor det betriffande »I somras» 4ndd nimnas, att instru-
mentationen av partituret att doma torde vara gjord &tskilligt senare och
méjligen i nira anslutning till svitens uruppforande i denna version vid
Musikaliska akademiens hogtidsdag 18.11.1923, da sviten framfordes tillsam-
mans med »Italiana» under den gemensamma beteckningen »Soder och Nord».
Beite uppger i artikeln »Tonlyrikern Peterson-Berger»® helt summariskt, att
stondikterna senare ha instrumenterats», men han anger inte nir och for
vilket indamél. Aven om orkestersatsen inte mycket skiljer sig frin »Arn-
ljots», som fick sin utformning 1907-09, si erinrar den diremot foéga om
den slutgiltiga forsta versionen av symfonin »Baneret» (1903) utan snarare
om verk som »Earina» och »Italiana». Anknytningen till Arnljot-stilen finns
latent redan i musikens karaktir, men bdde orkestersatsens disposition i
stort och vissa detaljer, t.ex. anvindandet av harpa och piano, pekar pd en
betydligt senare tillkomst av orkesterpartituret till »I somras».* I detta finnes
f. 6. titlar 6ver varje sats, vilka saknas i pianoutgdvan; dessa titlar dterges
nedan.

1. Fjillet

Andante con moto. A-dur. C. 96 t.

Redan hiftets inledande stycke skiljer sig i sin formella uppliggning be-
tydligt frén Peterson-Bergers pianostycken i gemen. Dess huvudmotiv ir en
»lur-melodi» (t. 1-6), en treklangsfigur, som presenteras éver en liggande
orgelpunkt, en kvintklang A-E-A. Motivets tre forsta takter tjanstgor i dimi-
nution som ostinatoackompanjemang i det foljande » Animato» (t. 7 ff), som

? Festskrift, s. 255. 1903 anges som tillkomstir dven for orkesterversionen.

8 Var Séng, &rg. 9 (1936), nr 5, s. 110. Detta nummer av tidskriften var utformat som
ett speciellt Peterson-Berger-nummer.

* I forf:s Peterson-Berger-artikel i Konsertnytt, 4rg. 2 (1966-67), nr 4 (febr. 19G7), ir
»I somras» nimnd som exempel pid hur Peterson-Berger tillgripit pianot i »forldgenhets-
falls. Hir avses i forsta hand pianots dominerande roll i svitens sista sats, dir bickens rissel
illustreras med en pianostimma, som nistan direkt himtats ur pianoversionen. Andra exempel
kan tillfogas, s& harp-solot i sats IV, t. 8083, som helt bryter det tidigare sammanhanget,
eller de otympliga fordubblingarna med piano i slutet av forsta satsen, t. 87 ff. I t. 87 kom-
bineras (i basen) kontrabas och piano, som i t. 88 avldses av violoncell/fagott/piano, och
i diskanten kombineras i t. 87~88 horn och piano och i t. 89~90 trumpet och piano!
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borjar — oférmedlat — i F-dur och dir den skalmissiga motmelodin (t- 7-8)
far en »svivande» atmosfir genom anvindningen av Overstigande kvarten
(b i stillet for &). Via en foljdriktig C-dur-klang ledes »Animato» Gver i
ett »Con moto» med borjan i g-moll. Denna episod (t. 12 ff.) domineras av
ett lidelsefullt, fallande motiv, som moduleras i sekvenser (notex G a) och
smaningom loses upp i enstimmig melodifras, som raskt springer i héjden
och sedan sakta faller. Lurmelodin dterkommer (t. 22), i ursprunglig avfatt-
ning och tonart men upptransponerad en oktav, och &tfoljes av ett nytt » Ani-
mato» i D-dur (t. 27 ff. notex. 44). En uppsamlande modulationskedja leder
till fyra takter i Fiss-dur (t. 35—38), ddr lurliten kontrapunkteras av sin egen
diminution i kvinttransposition. »Con moto»-avsnittet dterkommer, nu med
borjan i h-moll; dess sista takter harmoniseras till halvkadens i A-dur och
leder 6ver till ett lingre parti med beteckningen » Andante poco largo» (t. 49—
72).% I detta avsnitt ligger lurlaten (i ursprungliga breda notvirden) som
ostinato och didrover samlar sig fragment ur det fallande »Con moto»-
motivet till en ackordiskt storvulen melodi (notex 1 4). Hela detta parti ar
byggt som ett enda stort crescendo fram till en ff-kulmen (t. 65-72), varefter
det mynnar ut i ett nytt »Animato» (t 73—78). Tva Overledningstakter, ut-
formade med den stigande enstimmiga melodifrasen i t. 16 som monster,
for till ett nyte ff, »Con moto»-motivet utfért »appassionato»; i de foljande
fyra takterna (s. 87—90) kontrapunkteras lurldten dnnu en ging med sin
egen forminskning (notex. 5a), och i codan (t. 92—96) terkommer lurldten
en sista ging. Styckets »associativa» uppbyggnad, dir jamférelsevis korta av-
snitt avloser varandra och aterkommer med vissa bestimda mellanrum, livas
av en timligen fri harmonik, dir modulationerna ofta dr enstimmigt utforda
och lika ofta ir »oférmedlade». Periodiken #r ocksé ytterst skifrande — dven
om fyrtaktsperioder férekommer, ir de langtifrin dominerande, och perioder
med ojimna taktantal ir ovanligt talrika.

Av denna korta formbeskrivning torde framgir, att stycket inte kan pressas
in i nigon av de gingse formtyper, som dominerar sivil sekelskiftets piano-
musik i stort som Peterson-Bergers pianoproduktion. De flesta av hans piano-
stycken 4r hillna i enkel lied-form (ABA med eller utan coda) eller i en
rondo-form, som egentligen endast innebir en forstoring av denna lied-form,
dvs. antingen ABABA eller — mera sillan — ABACA. Overvigande delen
av ABA-kompositionerna #r rena da capo-stycken (ofta #r reprisdelen inte

® Denna tempoforeskrift saknas i orkesterpartituret. Trots bredden i detta parti torde det
limpligen (bide i orkester- och pianoversion) bast utfdras »alla breve» — den angivna
metronomsiffran tycks bekrifta detta antagande. Det ir f. 6. pifallande ofta, som beteck-
ningen »Andante» hos Peterson-Berger betyder ett timligen rdrligt »giende» tempo.
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utskriven), men nistan lika méinga har en i reprisen férindrad A-del. De
tidigaste exemplen pd denna senare formtyp stir att finna i »Damernas al-
bump», dir fyra av de sju »dedikationerna» ytligt sett 4r tviddelade med repris-
tecken kring forsta och/eller andra delen, men dir A-delen kadenserar i
huvudtonartens dominant i slutet av »férsta reprisen» for att i styckets slut
dterkomma och ddr kadensera i huvudtonarten.® I sjilva verket 4r undantagen
frén de angivna lied- och rondo-formerna si fd att de sirskilt kan forteck-
nas:

a) ABCABC: Marin ur »Tonmalningar»,

b) AAB (»bar-form», stundom med modifikationer): Chorus mysticus ur
»Sex latar», »I somras» VI, Under asparna ur »Frosoblomster» III och Villa
d’Este ur »Italiana»

c) rapsodisk form (»potpurri»): »Damernas album» VI, Norrlindsk rap-
sodi och Tonfilm, barntilléten ur »Solitudo»,

d) friare, »associativs form: »I somras» I, III, IV och V samt Idyll.

P4 grinsen till kategori d) stir stycken, dir rondo-schemats olika avsnitt
griper in i varandra eller ddr element ur de skilda avsnitten fritt dtetkommer
eller endast antydas’ (till denna ytterligare kategori skulle mdjligen nigot av
de under d) upptagna styckena kunna hinforas), t. ex. Fordi ur »Firdminnen»,
Solhilsning ur »Frosoblomsters II, Om mdénga &r ur »Frosoblomster» III,
Akallan ur »Earina» samt September. 1 dessa senare stycken finns dock en
bestimd dragning 4t det enklare ABA- eller rondoschemat.

Endast i tva fall kan man tala om en genomfdringsartad utformning av
A-delen i en da capo-komposition, och det ir betriffande Valzerino, en »ung-
domskomposition», som #r alltfor litet beaktad och som pi ménga sitt fér-
bereder en ldngt senare period i Peterson-Bergers skapande, och satsen Vapen-
vigning ur »Earina». Uppbyggnaden av huvuddelen i Valzerino skulle f.6.
kunna ses som en forstudie till genomforingstekniken i de olika satserna i
»I somras». Ocksd i Valzerino 4ar det nidmligen friga om en tematisk bear-
betning av frimst harmoniskt slag, som arbetar med omflyttningar av ele-
ment ur skilda avsnitt i stycket.

Peterson-Berger betonade i sin artikel »Avsikt och enkelhet i tonkonsten»
den »medvetna» enkelheten i sina pianostycken (jfr citatet ovan), och den for-
mella 6verskddlighet, som behirskar hans pianoproduktion, torde i hég grad
vara ett arv frin manga av 18co-talets pianotonsittare. Lied- och da capo-

® I ett fall, dedikation nr 1, dterkommer huvudmotivet i su'bdominanten, vilket onédiggor

en modulation for att i sluttakterna nd grundtonarten. A-delarna ir hir alltsd identiska men
transponerade, en teknik, som ofta forekommer hos Schubert (dven i sonatsatser).
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former aterfinns i de flesta 1800-talssamlingar av »karaktirsstycken», och
dessutom var da capo-formen den gingse, nir det gillde marscher och danser.
Atskilliga av Peterson-Bergers pianokompositioner hor egentligen till nigon
av dessa tvd kategorier, t. ex. marscher sdsom Vikingabalk, Kung Junis intig,
Intig i Sommarbagen (ur »Frosoblomster» III) och Vapenvigning (ur »Ea-
rina») och danser sisom en lang rad valser och vidare bl. a. gavotter, menuetter,
polkor samt en schottis (En berrskapstrall) och en foxtrot (Amerikansk dans).”

Hur vil inarbetade och hur djupt inrotade de enkla lied- och rondo-for-
merna var dven inom svensk pianomusik kring sekelskiftet 1900, vittnar tvd
samlingsband med svenska pianokompositioner viltaligt om. Det dldsta av
de tvd, »Album fér Piano af Svenske Tonsittare»® innehdller 36 stycken,
och om man bortser fr&n fyra bidrag, som #r transkriptioner av dramatisk
musik, 4r 19 av de iterstiende 32 kompositionerna hillna i ABA-form och
ytterligare fem i en ndgot utvidgad form, som nérmar sig rondot. De ovriga
atta styckena #r antingen strofartade »visor» (4st.) eller »ballader», i ett
par fall i variationsform (4st.). »Musik for Piano af Svenska Tonsittare»®
innehéller 22 stycken, ddrav ett bidrag av Peterson-Betger (Glidande skyar).
De diri anvinda formkategorierna dr: ABA-form 16st., nirmast rondo-form
3 st., »visa» 1 st. och »varierad ballad» 2 st. I dessa tvd pianosamlingar deltog
praktiskt taget samtliga mera bemirkta svenska tonsittare (dven kompositio-
netr av avlidna tonsittare togs in i det forra hiftet). Bland de sammanlagt
42 tonsittarna (urvalen ticker alltsi varandra till en del, dock #r ingen kom-
position gemensam) &terfinnes Alfvén, Richard Andersson, Elfrida Andrée,
Tor och Valborg Aulin, Beckman, Dente, Hallén, Hallstrom, Gustaf Higg,
J. A. Josephson, Aug. Kérling, A. F. Lindblad, Lindegren, Myrberg, Nord-
qvist, Norman, Rubenson, Sjdgren, Stenhammar, Svedbom, Valentin, Wen-
nerberg och Akerberg, siledes tonsittare av skilda drgingar och med skilda
musikaliska ideal. Av alla dessa tonsittare stod Peterson-Berger enligt egen
utsago Emil Sjogren nirmast, och dvervigande delen av Sjdgrens pianokom-
positioner ir ocksi hillna i lied- eller rondoform. En annan nordisk mistare,
som Peterson-Berger visat sin fulla uppskattning i 4tskilliga artiklar och re-
censioner, ir Grieg, och inte mindre in 56 av Griegs 66 »lyriska stycken»

* I detta sammanhang boér mahinda betonas, att den vilkinda Gratulation ur »Frosobloms-
ter> I inte dr avsedd ate betraktas som nigot slags »allmogemarsch» utan som en gavott.
I ett manuskript till en orkesterversion av stycket (i KMAB) stir nimligen som tempoan-
visning »Tempo di Gavottas.

® Gehrman & Co, Sthlm, utgivningsir ej angivet. Nils Brodén anger i »Forteckning over
Emil Sjégrens tryckta kompositioner», STM 4rg. 1 (1919), s. 117, utgivningsiret till 1892.

® Abr. Lundquists férlag, Sthlm, utgivningsir ej angivet. T. Fredbirj anger i Peterson-
Berger-bibliografin i Festskrift, s. 278, utgivningséret till 1898.
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ar ABA-kompositioner!!® Hos Grieg forefaller visserligen ménga av dessa
stycken vara utformade efter schemat ABABA men det 4r undantagslést friga
om »utskrivna repriser», Detta innebdr ockss, att bide A- och B-delarna
dterkommer i samma tonart. En sddan »tonal monotoni» soker Peterson-
Berger i motsvarande sammanhang undvika genom transponering (Serenad
ur »Fyra danspoem» eller Sorrentinsk serenad ur »Italiana»).

Det har aldrig rétt nigon tvekan om, att Griegs musik betytt mycket for
Peterson-Bergers utveckling som tonsittare och d4 inte minst f6r pianomusi-
ken. Hans ménga Grieg-artiklar talar ocksd sitt tydliga sprak. Ett par citat
fortjanar speciell uppmirksamhet. En iakttagelse i en DN-artikel 24.10.1896
kan man direkt overfora till Peterson-Bergers egna pianostycken: »En frap-
pant egenskap hos hans (Griegs) form 4r lakonismen.»'* De olika tematiska
idéerna dr oftast korta och karakteristiska och ror sig dessutom inom klart
profilerade och avgrinsade perioder. Periodiken dr for Peterson-Berger sjilva
kirnan till »Melodins mysterium», och i boken med detta namn'? tar han
upp Aases dod ur »Peer Gynt»-musiken for att exemplifiera sina teser om
periodikens vdsen. Indirekt ger han sedan genom sin beskrivning av detta
styckes uppbyggnad en aning om sin egen syn pi formproblemet. Han siger
nimligen, att »Grieg for att dstadkomma ett stdrre musikstycke [har] upp-
repat den [inledande 8-taktersperioden] tvd génger, i olika tonarter, och for-
sett den med en sdrskild avslutning».’® En s& »primitiv» formell gestaltning
torde ligga helt i linje med uttalandet i » Avsikt och enkelhet i tonkonsten»
och bor alltsd ha varit ndgot av ett ideal for Peterson-Berger med avseende
pé pianominiatyrernas utformning, men samtidigt talar han fér en utvidgad
tonalitetskdnsla, negativt poingterad i yttrandet om »Dies Irae och dess evin-
nerliga tonika».'* I friga om modulationstekniken ma redan nu framhéllas,
att Peterson-Berger ofta modulerar genom sekvenser pi ett sitt, som mycket
starkt pAminner om Grieg.'® Det forhéller sig ocksé s8, att for dessa tonsattare
betydde en modulation eller redan en transposition, en »tonartsforflyttning»,
lika mycket som ett regelritt tematiskt arbete; att »genomfoéra» ett motiv
kunde alltsd lika girna ske genom att ge det ny harmonisk belysning.

Den »associativa» uppbyggnad, som blir en foljd av detta betraktelsesitt

*® De 8terstiende 10 styckena kan hinféras till foljande formkategorier: 2-delad lied-form
eller annan »2-strofig» form 7, sminiatyr-rondo»> 1, friare formtyp (nirmast rondoartad) 2.

1 Art. omtr. i Frin utsikestornet, s. 58 (cit. s. Go).

3 Melodins mysterium, nutidsbetraktelser 6ver musikens visen, Sthlm 1937 (ursprungli-
gen en artikelserie i tidskriften Vir Sing 1935-36).

® A.a, s sif.

* A.a,s. Go.

** Sekvensmodulationer anvindes av Grieg i »Lyriska stycken» alltmer medvetet fr. 0. m.
op. 47 (t.ex. Elegie) och op. 54 (bl.a. Gjetergut).
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och som givit pianostycket Fjiller dess i Peterson-Bergers pianomusik unika
form, kan man pétriffa, helt eller delvis, i flera av symfonisatserna.'® Det
skulle fora for langt att hir g in pd en jimforelse i detalj, men si mycket
kan och bor sdgas, att dven dér Peterson-Berger i sina symfonier rent prin-
cipiellt gor bruk av gingse »sonatform», #ir den inre strukturen mera sillan
betingad av ett klassicistiskt-romantiskt genomforingsarbete utan snarare av ett
uppradande och kombinerande av »associativa» element, som dessutom ofta
har ett visst utommusikaliskt samband genom sina »idéinneh3ll» (hirom mera
nedan).

2, Sjon

Molto tranquillo e cantabile. C-dur. 9/8. 67 t.

I detta stycke ndrmar sig Peterson-Berger rondo-typen ABACA + Coda. A-
delen bestdr av tvd sextaktsperioder, och den andra dr en »oktavutliggning»
av den forsta (notex. 4 5). Den korta B-delen i#r ett »fugato» Sver ett motiv
ur A-delens ackompanjemang (zotex. 5b), och direfter dterkommer forsta
perioden ur A-delen. C-delen ir sjilvstindig och i harmoniskt avseende 4t-
skilligt rikare dan A- och B-delarna. Intressant ir omtydningen av den altere-
rade treklangen pd ¢ (c-ess-giss) i t. 30 till ett sextackord (c-ess-ass) it. 31,
vilket i sin tur leder &ver till c-moll. Genom stindiga sekvenskedjor kommer
tonsittaren sedan att rora sig tamligen fritt forbi avldgset liggande tonarter:
grundtonart i t. 30 dr a-moll, i t. 34 ess-moll! Detta tritonus-férhillande ater-
klingar i fortspinningen t. 42—44 och l8ses i t. 45 upp i en kvint G-D. som
far tjinstgbra som dominant till en transponerad version av samma spinnings-
forhdllande: c-moll/gess-moll t- 46—48. Nir A-delen dterkommer i t. 54 (hir
saknas i nottrycket ett »a tempo»), aterges endast den andra oktavmittade
sextaktsperioden, som 4tfoljes av en ackordisk coda.

Att A-delen, som sker i detta stycke, endast aterkommer i ofullstindigt
skick, skulle Grieg knappast ha tilltit, men Peterson-Berger begagnar sig av
detta medel vid flera tillfillen. Fint varierad och férkortad 4r silunda huvud-
delen i ABA-stycket Fjirrsyn ur »Firminnen», dir den nya taktarten i styckets
avslutande del (9/8 mot inledningens 6/8) ger avrundningen en vilgdrande
rofylldhet. P4 liknande sitt 4r A-delen forkortad i bl.a. »Frosoblomsters
som Léngt bort ¢ skogarna och Vigor mot stranden (hft. 1) och Landskap
i aftonsol (hft. III) och pa ett innu mer reminiscens-artat sitt 4n i Fjarrsyn i
bl. a. Oraklet och Flojtspel ps Peneios ur »Anakreontika.

** Endast en av symfonisatserna finns noggrant analyserad: den lingsamma satsen »Som-
marnatt> ur »Same-Atnam», har behandlats av Bo Wallner i uppsatsen Till den himmelske
fadern, en vuolleh som symfoniskt tema, STM 1956, s. 87 ff.
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3. Over heden

Andante con moto. d-moll. 2/2. 92 t.

Formen i detta samlingens tredje stycke anknyter pd flera sitt till Fjillet
men #r littare att direke uppdela i bestimda avsnitt av enhetlig karaktir. Stor-
formen kan séledes betecknas genom bokstavsschemat ABCA'AB!, och C-
delen bildas av ett »genomforingsparti» dver motiv ur sdvil A- som B-delarna.
A-delen bestdr av en 14 takter ling melodi i oktaver, och dess »0dsliga»
prigel (l4g inledningston, fallande sexter etc., notex. 3 &) forstirks ytterligare
av B-delens »Arnljot»-stimning. B-delens motiv, som stiger upp ur djupa
basar ar tretaktigt (en relativt sillsynt periodicitet i Peterson-Bergers piano-
musik)!? och byggs vidare i imitationer (notex. 3 b). Avsnittet utmynnar i en
ackordisk formel (t. 27-28ff.), som i sin tur leder till »genomféringens.
A-delens melodi dterkommer forst i basen (t. 45) och ver den brusar ackot-
diskt breda melodifraser, besliktade med motiv ur Fjilles (notex. 5¢); hela
detta parti, ovan betecknat A', pdminner f.9. starkt om »Andante, poco
largox-avsnittet i Fjillet (t. 49 ff.). S& &terkommer A-delen i ursprungligt
skick och som avrundning tjinar sedan en variation i dur av B-delen i en
satsmissig utformning, som associerar till Brahms bdde i ton och faktur
(notex. sd).

Ingen av satserna i »I somras» har s& stark melodisk anknytning till
»Arnljot» som Over heden. Basmotivet i B-delen dr direkt besliktat med
det »6demarksmotiv», som inleder operans andra akt, och iven styckets huvud-
motiv leder tankarna till motsvarande naturskildringar i operan. Den hog-
tidliga stimning, som ofta priglar naturstimningarna i »Arnljot» dterfinnes
ocksa i svitsatsen — endast de allra sista takterna faller ur ramen genom en
nigot littvindig avfattning (t. 89—90). Den timligen stilfrimmande Brahms-
anknytningen i codan motverkas négot genom att »hedmotivet» dterkommer
ocksa hir, i basen redan i t. 74 (notex. 5d). Att ett moll-motiv ocksé presen-
teras i dur dr relativt ovanligt i Peterson-Bergers produktion (jfr dock efter-
foljande stycke!), diremot kan det hinda, att dur- och moll-avsnitt i samma
komposition dr motiviskt beslaktade (t.ex. Lanmdskap i aftomsol ur »Froso-

Y Fyrtakesperiodiken ir helt forhirskande i Peterson-Bergers pianomusik — korta undan-
tag moter endast i ett fital verk som t.ex. »I somras». Ett helt genomfért undantag ar
dock huvuddelen i Stjirmgossarna, ett tidskriftsbidrag frin 1897, dir perioderna omfattar
s takter! I &tskilliga sammanhang anvinder Peterson-Berger f. 6. s-takter, bl.a. i symfoni-
satser (»Sunnanfirds, sats 1), eller 7-takeer (»>Same-Atnams, sats 1), men di oftast som

sévergingstakter». I huvuddelen i scherzot ur »Same-Atnam» dterfinns dock taktartsbeteck-.

ningen 10/8, dir den tvidelade rytmen genom kvintoler domineras av 5/8-fraser, och hela
pianostycket Herrgdrdsfroknarne ur »Pirdminnen» gir i s/4-takt.
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blomster» III) eller att de oférmedlat avlgser varandra och pd si sitt skapar
ett spannings- och meningsfullt »ljusdunkel» (t.ex. Férbi ur »Firdminnen»
och Gétan ur »Solitudo»).

4. Ekorre och skogsduva

Allegretto con grazia. d-moll. 3/4. 149 t.

Aven detta stycke iger en stramt héllen periodik, som gor det formellt
mer Overskddligt dn t ex. Fjillet, men liksom i denna svitens forsta sats dr
anknytningarna mellan de olika perioderna och dirmed ocksd mellan de olika
motivavsnitten ytterst »associativt». Eftersom motiven dartill har en »tonmé-
lande» karaktir, torde en mer detaljerad analys vara pd sin plats.

Huvudtemat, som omedelbart presenteras, bestdr av tvd fyrtaktsperioder,
en »forsats» med en stigande triolfiguration och en »eftersats» med en fal-
lande melodi, som nyckfullt och liksom »andftt» oscillerar mellan triolrytm
och punkterad rytm (notex. 1 5). Hela temat upprepas med forsatsen oktav-
transponerad (t. 9—16), varefter en helt ny tematisk idé dyker upp (t. 17-24).
Den utmirkes av en glidande rytm (J} J. J), som dominerar samtliga atta
takter. Direfter dterkommer huvudtemat, kvinttransponerat, i komplett skick
(t. 25—32), och f6ljs av en valsartad melodi i tenorldge (»cellomelodi»), vars
rytm #r himtad ur t. 17 ff. och som ackompanjeras av kromatiskt fallande
ackord (t. 33—40). Denna senare meloditanke fortspinnes (t. 41—48) och
atfoljes av huvudtemats grundmotiv (»forsatsen»), som fores till en hojdpunkt
(t. 49~56). Motivet uppldses i en recitativ-artad fras, som efter dissonerande
ackompanjemang (dursextackord p& g mot melodins #) harmoniseras med
dominantseptiman pd A och leder till ett D-dur-parti. Detta dur-avsnitt in-
ledes med »andra-temat» ur t. 17 ff. i dur och i nigot utvidgad version (t.
68—79). Huvudmotivet dterkommer s& i Ciss-dur och leder till en ny melodisk
tanke med fallande kvarter (t. 84 ff.), som starkt erinrar om Ubmas motiv
i »Arnljot» (Ubmas ondska karakteriseras dock genom Overstigande kvart
~— i Ekorre och skogsduwva anvindes ren kvart). Kvart-motivet kombineras
med ett annat fallande motiv och bearbetas — overvigande genom sekvens-
modulation — i ett lingre parti (t. 84-128), som slutligen utmynnar i
recitativfrasen ur t. 57 ff. (t. 129-138). En nigot varierad form av huvud-
motivet avslutar satsen (t. 139—149).

Ocksa i detta stycke tar siledes Peterson-Berger upp ett moll-motiv i dess
dur-variant, Det som 4r mest frapperande i stycket dr vil eljest, att den regel-
bundna 4ttataktsperiodiken i dess forra halft (dterspeglad i taktsiffrorna ovan),
som endast brytes i recitativfrasen t. 57 ff., i styckets andra hilfr fir limna

6o

plats f6r mer korthuggen bearbetning av ett motiv, som Gverhuvud ej fore-
kommer i styckets »exposition». Det »6desmittade» i kvartmotivet forstirks
genom den stillastdende, »stampande» karaktiren i dess genomférande (notex.
3¢) — ocksd i detta avseende en parallell till Ubma-motivet i »Arnljot». I
slutet av detta genomforingsparti finnes sedan en kromatiskt fallande figur
(t. 116 och 119), som erinrar om valsmotivets ackompanjemang (t. 33 ff.).
En ostinat rytmfigur ur valsmotivets fortspinning (t. 41 ff.) dterkommer ocksé
och far bilda ackompanjemang till de sista takterna i genomféringen (som
melodiskt element t. 117 och 120, som rent ackompanjemang t. 122, 124
och 126). S&dana stindiga anknytningar till tidigare exponerade motiviska
idéer ger Ekorre och skogsduva en speciell karaktar, och av till synes disparata
element framstdr sminingom en helhet med samma »associativa» samman-
hang som i Fjéillet.

Satsens rubrik »Ekorre och skogsduva» antyder, att Peterson-Berger arbetat
med tvd kontrasterande motivtyper med var sin tonmalande funktion. Att det
sfladdrande» huvudtemat skall teckna ekorren och dess snabba spring fér
tas som givet, och skogsduvan torde vara beskriven genom motivet med den
»glidande rytmen», som sméningom fir ren valskaraktdr. S& langt forefaller
det programmatiska i stycket vara klart tydbart, men genomforingsdelen kan
knappast sigas ha direkt samband med de b&da kontrasterande motivsfarerna.

5. Granskogen

Andante cantabile.. Gess-dur, C. 85 t.

Huvudtemat i detta stycke 4r en brett skridande melodi, som trots ganska
djirva modulatoriska utvikningar tycks som sluten i sig sjilv. Den behaller
hela tiden samma struktur: melodin i oktaver och linga notvirden med efter-
slagsackompanjemang »inuti» oktavgingarna och med ett ostinato-artat fjirde-
delsackompanjemang i basen. Forst i t. 26 loses temat upp i attondelsfigura-
tioner, som faller ned mot en liggande treklang, som i sin tur fir en motfigur
i basen, en tersfigur med tydlig »Arnljot»-anknytning (notex. 3d). Denna
lilla tersfigur dominerar sedan hela mellandelen t. 29 ff. och aterkommer efter
en forkortad repris av huvudtemat (t. 43-56) i t. 61 for att i harmoniserad
drike prigla ocksa styckets avslutning. Harmoniseringen utgores av parallell-
forda treklanger, och motivet fir dirigenom en impressionistisk karaktir och
en nistan »visiondr» priagel (notex. 4 ¢). (En liknande anvindning av paral-
lellfrda treklanger for ate astadkomma visiondr fjirreffekt forekommer i
Vildmarken lockar (»Frosoblomster» III), mellandelen.) I codan spelas detta
tersmotiv ut mot ett annat, endast annorlunda rytmiserat (t. 62), som fore-
kommer redan i »mellandelen» (t. 33 ff), men dir annu oprofilerat och
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endast som ett slags fortspinningslink mellan huvudtoner eller huvudackord.
Kort fore slutet, som frin t. 77 helt regeras av det ackordiska tersmotivet,
kommer en 4ttataktsperiod (t. 69—76), dir huvudtemat dyker upp och kontra-
punkteras mot de béda tersmotiven. Det #r detta avsnitt som i inledningen
nimndes som exempel pd en »klaverutdragsartad» pianosats (notex. 1 ¢). Hir
ir onekligen den orkestrala karaktiren pétaglig, och det finns 4ven andra
avsnitt i Granskogen, som fordrar orkesterdrikt. Det forsta tersmotivet har en
hamrande karaktir, och nir det férsta gingen dyker upp oharmoniserat i
basen, ar det i orkesterversionen anfértrott pukorna, och en harmoniféljd
som ackordgingen i basen t. 27 (och parallelltakterna 57-58) #r lika sjilv-
fallet Gverlaten &t basuntrion.

Granskogen har en enklare formell uppbyggnad in de flesta Gvriga satser
i »I somras», en ABA-form, som emellertid fir en originell upplosning genom
den avslutande codans karaktir av genomforing av motiv ur sival A- som
B-delarna. Vilfunnen #r kontrasten mellan de béda huvuddelarna: medan A-
delen arbetar med en enda l&ngspunnen melodi, som ndstan improvisatoriskt
fritt modulerar och byggs vidare, priglas B-delen av korta, lapidariska motiv.
Sammanstillningen av dessa element i t. 69—76 blir styckets naturliga héjd-
punkt.

6. Fjillbicken

Con moto, non troppo. a-moll. 3/4. 101 t.

Om detta styckes »bar-form» AAB har redan talats. Hela satsen domi-
neras av sextondelsfigurer, som skall illustrera bickens spring och porlande
(notex. 1d) och som till slut blir ganska monotona p& grund av det ovintat
sniva harmoniska registret. De korta melodifigurer, som ibland l6ser sig ur
sextondelsrorelsen, dr helt avhingiga av dessa, bide frasmissigt och tonalt.
Den 6verordnade »Sekundengang», som uppstir, nit de Gversta tonerna i
sextondelsfigurerna blir tenuto-fjirdedelar, dr ocksd tamligen ointressant. Just
i detta avsnitt (t. 20~35) anvénder Peterson-Berger en ackompanjemangsfigur
staccato i basen, en fallande bruten treklang (obs. att i orkesterversionen,
dir denna figur ir given strikarna pizzicato, fortsitter figuren ytterligare tvd
4ttondelar i t. 29, 31 och 33, motsvarande de tidigate figurernas formule-
ring!), som for tanken till Griegs »Fra Ungdomsdagene» op. 65: 1, dir en
liknande ackompanjemangsfigur (omvind) forekommer. Grieg har ocksa skild-
rat »Bakken» i ett annat lyriskt stycke, op. 62: 4, ocksd i tretakt och med
dominerande sextondelsfigurationer. Men Grieg »samlar upp» rorelsen p
tredje fjirdedelen i varje takt — Zven denna rytmiska uniformering leder
till ett ganska monotont monster.
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De b&da A-delarna i Fjillbicken ir, som nimnts, identiska, men »reprisen»
ar 4tergiven en oktav ligre. I andra stycken med liknande formschema har
Peterson-Berger med mycket enkla medel forstatt att undvika den harmoniska
monotonien. I Under asparna infor han silunda i reprisen tvd modulerande
takter (t. 25—26), som med ett slag forindrar hela scenen, trots att de bara
»sekvensmodulerar» de tvd foregiende takterna (dnnu ett bevis f6r harmoni-
kens »genomféringsmissiga» betydelse), och i Villa d’Este utvidgar han pd
annat sitt A-delens upprepning. Det etydmissiga i utformningen av pianosat-
sen i Fjillbicken ger visserligen stycket en unik stillning inom Peterson-
Bergers pianomusik, men det bryter den enhetliga karaktiren i sviten i Svrigt.
Dessutom visar sig denna faktur vara oméjlig att direkt overflytta till orkester
och gor dirmed satsen till den definitivt svagaste i orkesterversionen.

III. »EARINA»

Synpunkter pa Peterson-Berger som »litterirs tonsittartyp

1 programbladet for Konsertforeningens Peterson-Berger-konsert i Stock-
holms Auditorium den 14.3.1918, d& orkesterversionen av »Earina» urupp-
fordes, skrev tonsittaren bl a.:

»Orkestersviten 'Earina’ skrevs vdren 1917 under en konvalescenstid. Namnet
hirleder sig frin det grekiska ordet 'ear’, vir (earinds — virlig) och anknyter i
sina fem satser till kulthandlingar och magiska riter, som kunna tinkas tillhora
nigon icke nirmare angiven naturreligion.»?

Orkesterversionen omfattar endast fem av pianoutgivans sju stycken, och
utelimnade ir mirkligt nog Tempelceremoni och Lifte, som bida pd olika
sitt hor till de mirkligaste av tondikterna. De tre fOrsta satserna, Akallan,
Blomsteroffret och Vapenvigning, stir i samma ordning i orkester- och piano-
versionerna; i orkestersviten foljer sedan Lyckorunor och sist Rapsoden sjunger.
Pianoversionen ir utgiven i tv hiften. Det forsta omfattar svitens tre forsta
satser samt Tempelceremoni, och det andra de ovriga styckena i ordningen
Rapsoden sjunger, Lyckorunor och Lifte.

Om »I somras» frimst genom satsernas formella sirprigel intar en sérstall-
ning inom Peterson-Bergers pianomusik, s3 #r det i forsta hand »innehélls-
liga» egenskaper, som bestimmer »Earinas» position inom tonséttarens piano-
produktion. Formellt gir ingen av satserna i »Farina» utanfér de liedform-
eller rondo-schemata, som tidigare behandlats, dven om Peterson-Berger pd
flera sitt sokt undvika alltfér mekaniska upprepningar. Diremot kinnetecknas
sjilva pianosatsen av samma fulltonighet som i »I somras», och »Earina» fore-

1 Cit. efter Festskrift, s. 256.
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faller ofta mer direkt pianistiskt tinkt dn den tidigare sviten. Det nigot otymp-
ligt klaverutdragsmissiga 4r silunda nidstan helt borta; endast vissa partier i
Rapsoden sjunger tenderar &t detta héll.

Citatet ovan visar, att Peterson-Berger forbundit sin »Earina»-musik med
vissa utommusikaliska tankegéngar (som han visserligen avstatt frin att preci-
sera), och fOr tonsittaren betydde sidana programmatiska antydningar och
associationer ofta lika mycket f6r musikens slutliga utformning som det rent
satsmissiga arbetet. P4 annat sitt kan knappast den ofta diskuterade tekniska
ojamnhet, som utmirker delar av hans produktion och framfor allt vissa av
de storre verken, forklaras, och sikerligen inte heller de minst lika ofta pé-
talade »mindre nogriknade» ingivelserna.

I det ovan 4tergivna citatet ur »Avsikt och enkelhet i tonkonsten» betonar
Peterson-Berger sjilv, att han genom titlar och overskrifter sokt fasthalla »de
sirskilda omstindigheter, naturintryck, poetiska stimningar, under vilka ut-
arbetningen forsiggdtt» — han siger alltsd »utarbetningen», dir det for en
annan tonsittare sikerligen legat nirmare till hands att tala om »incitamen-
tet» eller »inspirationen». I en Peterson-Berger-artikel for négra 4r sedan hav-
dade dessa anteckningars forfattare — p& grundval av andra av tonsittarens
uttalanden — att det »inte 4r mirkligare att kalla ett stycke for 'In memoriam’
an for 'Andante doloroso’ eller for 'Glam’ dn for 'Scherzo’.»® Sa linge det
giller uttryck for eller skildring av allmidnminskliga foreteelser, bor denna
synpunkt hilla streck, men nir »tondikten» avser en mer speciell foreteelse,
som rent av ar direkt illustrerad i toner (Ekorre och skogsduva, Fjillbicken),
eller en viss bestimd idé, som for upphovsmannen spelat en avgodrande roll
bade for verkets tillkomst och dess utformning, méste man tala om program-
musik i ordets gingse mening. Man kan med visst fog hivda, att Peterson-
Bergers naturskildringar i regel 4r allmint héllna, och att en Gverskrift oftast
bara ligger en obetydlig nyans till sjalva musiken. Tonsdttaren sjilv har in-
direkt bidragit till denna syn p& sin musik, bl.a. genom sina betraktelser
kring Griegs Aases déd i »Melodins mysterium», dir han menar, att redan
melodin och harmoniken uttrycker den kinsla, som Grieg sedan givit namn.?
Det finns & andra sidan exempel pd att Peterson-Bergers »hembygdsroman-
tik» rymmer ocksi mycket realistiska inslag. Beite omtalar, att Forspel (ur
»Frosoblomster» IIT) 4r »inspirerad av hammarslagen och det vriga snickar-
bullret, nir musikhallen p4 Sommarhagen, P.-B:s Jimtlandsresidens, inred-
des».*

2 1 tidskriften Skolmusik 1958, nr s.
3 Melodins mysterium, s. 71 ff.
¢ Festskrift, s. 33 (fotnot).
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En annan art av programmusik 4n den rent beskrivande var dock for
Peterson-Berger den allra viktigaste: »idémusiken». Visserligen har man ocksi
hir antagit, att »programmens» sammanhang med musiken ir synnerligen
16st och ofta tillfogat i efterhand. S& har hivdats i samband med symfonin
»Baneret»,” men tonsittaren sjilv uttrycker sig forsikeigare, nir han i Kon-
sertforeningens programblad den 7.2.1918 skriver:

»Symfonin var i allt visentligt fardig, innan tonsittaren férband den med det
medvetna idéinnehall, som symfonins namn och de olika satsernas beteckningar

angiva. Dessa poetiska forestillningar givo honom nytt intresse for verket, som
ar 1903 omarbetades.»

Senare i kommentaren heter det:

»Det 4r idéernas banér, som kompositren héjer i sitt verk.»®

Hir 4r inte platsen att diskutera, i vad mdn symfonins musikaliska halt
motsvarar denna tonsittarens hogstimda deklaration. Viktigt i foreliggande
sammanhang ir, att Peterson-Berger redan i anslutning till sin f6rsta symfoni
betonar ett reellt samband mellan idé och musik. Fér honom betydde kom-
ponerandet inte bara att gestalta musikaliska tankar i musikalisk form utan
ocksd — och framfor allt — att delge lyssnaren sin livsinstillning, sin livs-
tilosofi. Dirfor bir Peterson-Bergers samtliga verk (utom violinkonserten och
violinsonaterna) titlar och overskrifter, och tonsittaren kan i ett brev till vin-
nen Telemak Fredbirj den 24.9.1938 yttra:

»Ju mer jag ser tillbaka pd mitt liv och mitt skapande, dess klarare blir det for
mig i huvud och hjirta, att scenverken iro mina fullddigaste, helgjutnaste och
starkast personlighetsavspeglande skapelset. Aven i kantaterna och delvis i symfo-
nierna har jag fire vara forening av ord- och tondiktare, men mest dock i dra-
merna — dir har jag fatt vara det higsta: gestaltskapare.»?

Om »konsertmusiken» siger han i ett tidigare brev till samme adressat
(1.12.1933): » —men den kan inte riktigt uttrycka hela mitt liv.» Musiken
behover ordet som komplement. Detta behdver givetvis inte innebira, att
tonsittaren for »programmets» eller »idéinnehallets» skull fringir de struktu-
rella eller formella krav, som ett motiviskt eller tematiskt arbete av gingse
snitt logiske uppstaller, men det kan medféra, att for lyssnaren svérforenliga
element stills sida vid sida. Att Peterson-Berger var vil medveten om denna
fara i programmusiken, vittnar bl. a. en mycket kritisk studie om Franz Liszt
Carlberg, monografin, s. 151 f.

Cit. efter Festskrift, s. 252.

Detta och efterfoljande brevcitat vilvilligt stillt till forf:s forfogande av T. Fredbirj.

5
[}
ke
® »Om musikalisk forms, DN 31.7.1936, omtr. i Frin ussiktstornet, s. 37 ff.
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och dennes symfoniska dikter om.® Helt klargorande #r kanske inte denna
hans Liszt-artikel, men s& mycket ir tydligt, att »programmet» inte fir in-
krikta pa verkens musikaliskt-formella uppbyggnad. Peterson-Berger betonar
dessutom sirskilt »det psykologiska momentet, genom vilket avgores hur upp-
repningar av ndgot redan sagt skall foretas, maskeras genom variationer eller
helt undvikas».

Man har ofta pdpekat den »osymfoniska» stilen i Peterson-Pergers symfo-
nier, men man har dd sikerligen bortsett frin »innehéllet». Tonsittaren av-
sag inte att skapa symfonier i traditionell mening, dven om han i stort foljer
det vanliga symfonischemat. Utan de associationsledande Overskrifterna kan
inte utformningen av de olika satserna forstds och egentligen inte sjilva mu-
siken som »sprak». Detta blir till nackdel, eftersom tonsittaren redan sjalv
— av brevcitatet ovan att ddma — vet, att han anvinder ett otillrackligt
»sprak». Det har ocksd i vissa fall medfort, att han for tydlighetens skull
méste begagna sig av musikaliska idéer, som ur string musikalisk synpunkt
kan verka mindre tillfredsstillande. De tv8 mest bekanta exemplen pi detta
senare forhallande 4r »rallar-marschen» i »Same-Atnams» sista sats (som £. 6.
har en senare motsvarighet, om ocksd inte fullt s stilbrytande, i violinkon-
sertens sista sats) och »Stiklastads-marschen» ur »Arnljots» tredje akt. Dessa
tvd melodier maste betecknas som banala, men det visentliga och ofta forbi-
sedda ir, att de 4r avsiktligt banala. De kan alltsd inte med hinsyn till vet-
kens idéinnehall utan vidare opereras bort; genom sina idémaissiga funktioner
har de ingitt som organiska delar i respektive verks uppbyggnad. Stora delar
av »Arnljots» tredje akt blir obegripliga utan presentationen av »Stiklastads-
marschen» — den vill ju ocksd maéla kung Olavs ljusa, okomplicerade och
frimodiga sinnelag — och marschen i »Same-Atnam» stdr som representant
for maskinkulturen i skarp kontrast mot Norrlandsnaturens uppphojdhet och
skénhet.?

Det dr f.6. betecknande, att nir Peterson-Berger rdkar ut for fataliteter
liknande de anforda, 4r det vid tillfillen, di han vill géra en realistiskt hillen
»tidsmalning» — s3 4r fallet bide i »Same-Atnam» och senare i »Holmia»
med dess dansbane-banaliteter — eller teckna gestalter med latt, ljust eller
glidjefullt sinne. Men béde i det f6rra och det senare hinseendet kunde inte
Peterson-Berger nd en syntes mellan den egna stilen och de foreteelser han ville
skildra — detta framgér klart vid en jimforelse t.ex. med samtida franska

tonsdttare, som varit mistare i att inlemma de mest chockerande profana fore-
® Det bor dven i detta sammanhang framhillas, att den senare fdretagna forkortningen
av symfonins sista sats innebir en stympning och ir till men bide for satsens och for verkets

proportioner, dven om denna fotkortning r verkstilld av tonsittaren sjilv i samband med
viss ominstrumentering.
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teelser med sitt eget tonsprik och dessutom forméitt adla denna »banalité»
just genom sin egen personlighet.'®

Fér att nu i ngon mén kunna gripa det som Peterson-Berger menar med
skulthandlingar och magiska riter» i friga om »Earina», m& forst erinras
om, att Wagners musikdrama enligt Peterson-Bergers mening till sitt innersta
visen ir religiost, en kulthandling, och det skulle ocksi det svenska musik-
drama vara, som Peterson-Berger dromde om att skapa. »Av allt i minnisko-
livet dr de religidsa stimningarna det #dlaste, omtaligaste och flyktigaste;
anden viker stindigt och méste stindigt pd nytt utgjutas» — sd skriver Pe-
terson-Berger i en betraktelse 6ver »Wagner-arvet».!! Beite har sikerligen
haft dessa ord i 4tanke, nir han kommenterar »Earina» i sin festskriftsarti-
kel.!2

Beite ger emellertid ingen ledtrdd vare sig till titlarnas reella innebérd
eller bakgrund till musikens egentliga visen. Diremot ger han en upplysning
om tonsittarens egen religiosa installning, vilken betecknas som agnosticism,
och pdminner samtidigt om, att Peterson-Berger verkligen uppfattade konsten
som en religion.’® Vad tonsittaren innerst avsdg med sina overskrifter, ir vil
i dag ndstan omdjligt att tyda — ett par forsok skall dock goras nedan. Om
verket i stort kan inte sigas mera dn att tonsittaren velat Aterge sina upp-
levelser som »konvalescent», sitt »4tervindande till livet», och att han har
forklaet sina kinslor i »kulthandlingar» inom en snarast antikinspirerad
religios sfir. Det kulturella arvet frén antiken sig Peterson-Berger som sin
uppgift att forvalta och vidarefora, och i forbindelse med en »nordisk» natur-
kinsla av dven den nistan religids prigel skulle den »kultursyntes» uppsti,
som tonsdttaren-diktaren ville skapa pd grundval av Wagners musikdrama.
I det wagnerska musikdramat sig Peterson-Berger en direkt fortsittning pd

*® En melodi kan sillan i och for sig betecknas som banal — som s3 ofta ir det sam-
manhanget som avgor och inte diverse tekniska faktorer. Det skulle vara litt att peka pa
en mingd av »accepterade banaliteter» ur t.ex. 18co-talets operalitteratur (vilka ocksi ofta
brinnmirktes av kritikern Peterson-Berger). 1 »La Traviatas arbetar Verdi sikerligen med-
vetet med en »ytlig» ram kring huvudpersonernas tragiska kirlekshistoria, och det banala
(eller triviala) draget i denna operas musik hér si att siga till dmnet och har allmint accep-
terats. Atskilligt svirare att smilta — sirskilt for senare tiders lyssnare — &r samma melo-
diska stil i t. ex. »Nabucco», dir sjilva amnet kriver en helt annan atmosfir (och dir mycket
ofta en glittig dur-melodik anfortrotts djupt tragiska stimningar). Hos en tonsittare som
Verdi dr dock denna melodik med dess ofta stereotypa ackompanjemang spontant, nistan
naivt, framsprungen och dessutom lika ofta musikdramatiskt tillfredsstillande. Hos Peterson-
Berger ir de anférda exemplen pi sbanalitet» reflekterat och medvetet insatta i en innehslls-
lig plan, dir i &vrigt stora krav stills pi uttryckets héghet.

" Ord och Bild 1913, omtr. i Frin utsiktstornet, s. 43. Ifr dven Peterson-Bergers skrift
»Richard Wagner som kulturféreteelse», Sthlm 1913,

# Festskrift, s. 38.

* Denna &sike finns bl. a. uttrycke i Melodins mysterium, inledningen, s. 20 f.
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den attiska tragedien, som for honom betydde den antika konstutvecklingens
absoluta kulmen i dess férening av »tragiskt» och »komiskt».* Beites kanske
négot overraskande uppfattning om titlarna som »naturliga for en sentida
konstnir» #r littare att forstd, om man betinker, att de nimnda tanke-
gangarna var realiteter for Peterson-Berger; hans livs- och konstfilosofi l3g
varken pd det teoretiska planet eller var »diktad och drémd». Den var i
hogsta grad en levande verklighet, som i alla sammanhang lyser fram i hans
verk och som ocksé skulle lysa fram som »handling».

Om man till »Earinas» tillkomsthistoria vill séka en parallell hos Beet-
hoven, vilket Beite #r inne pd i sin kommentar, ligger givetvis strakkvartetten
i a-moll, op. 132, nira till hands.

1. Akallan.

Appassionato, non troppo moto, ciss-moll (orkesterversionen c-moll). 4.1°
83 t.

Formellt 4r satsen uppbyggd som ett rondo enligt schemat ABACA+
Coda. De skilda delarna #ger relativt stor sliktskap. Ritornellen dr vid 4ter-
komsterna transponerad: presentationen kadenserar i Diss-dur, andra ritornel-
len i Giss-dur och den tredje i Ciss-dur. Karakteristiskt for ritornellens rytmik
ir den 6verbundna upptakten ( (notex. 1 e), och en motsvarande tyngdpunkts-
forskjutning bildas i mellanspelen av den synkopiska rytmen ) ). Upp-
taktsoverbindningen regerar ocksd det parti, som leder frin forsta mellan-
spelet till andra ritornellen (t. 23 ff.) och ddr melodin ligger i basen. Ackom-
panjemanget hir liksom i ritornellerna bestdr av brutna ackord i sextondelar
pé varannan taktdel, vilket alltsd medfor paus pd vartannat fjirdedelsvirde.
Denna ackompanjemangstyp, som kan goras betydelsefull pi piano genom
kvarhillande av ackordet med pedal, har Peterson-Berger latit kvarstd ofor-
indrad i orkesterversionen, dir den har svart att gora sig gillande (just i
Akallan dterfinner man ocksi en annan av svagheterna i Peterson-Bergers
orkestersats, den stindiga sonderdelningen av perioderna pd skilda instru-
mentgruppet: t. 1—2 strdkar, t. 3—4 tribldsare, t. 5-G strikar etc.!® Piano-
satsen dr som helhet fast och vilklingande, och den nimnda sldkeskapen mel-
lan styckets olika avsnitt skinker verket bide virdighet och meningsfullhet.
Melodiskt kinnetecknas Akallan av naturligt formade frasbagar, som visser-

“ Om dessa och hithdrande fragor, se Peterson-Bergers skrift sRichard Wagner som kul-
turforeteelse», sirskilt kap. II och IV.

* Fr.o.m. »Sunnanfird»> anvinder Peterson-Berger ofta endast en siffra som taktartsbe-
teckning och utelimnar taktartsbrakets nimnare. 4 betyder hir alltsd 4/4.

* Jfr hirom Stig Rybrants uppsats »Det nya Arnljot-partiturets, Musikvitlden 1949, s.
139 ff.
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ligen nigon géng kan forefalla mekaniska genom sina sekvensmissiga upp-
repningar, men som vil ticker styckets »invokations-karaktir» och dessutom
vil 4l beteckningen »appassionato». Framfor allt i forsta mellanspelet fore-
kommer ymnig tersmelodik (notex. 44). Man har velat framstilla den ofta
ndgot formelartade anvindningen av pd varandra foljande tersspring i Pe-
terson-Bergers melodier som ett maner, en »P.-B.-schablon».’” I »Earina»
har tonsittaren synbarligen medvetet sokt anvinda sidana melodiformer for
att skdnka enhetlighet 4t sviten (kanske ocksd for att verkligen fi prova
sddana meloditypers anvindbathet i olika satstyper), och det ir relativt sillan
dessa tersmelodier gor ett manerartat intryck. Egentligen #r ju ocksid sidana
melodiformlers limplighet helt beroende av det sammanhang, i vilket de
presenteras, och ofta dr det inte en frasmissigt utan en rytmiskt olycklig
formulering, som far dem att framstd som schablonmissiga. Tersfsljderna i
bérjan av Lyckoranor (t. 5—9, notex. 44) forefaller sdlunda mera pé sin plats
an den likartade frasen i slutet av Blomsteroffret (t. 44-48, notex. 4 f).

2. Blomsteroffret

Con moto, molto espressivo e dolce appassionato. G-dur. 3. 48 t.!®

Storre kontrast dn mellan den virdiga karaktiren i Akallan och den tim-
ligen salongsartade i Blomsteroffret kan knappast tinkas. Styckets enkla vals-
pragel dterspeglas i den lika enkla formella uppbyggnaden: tvd 16-takters-
repriser med efterfoljande 16-takters coda (i orkesterpartituret 4r den forsta
reprisen utskriven, i pianoutgdvan den andra). I anslaget pekar stycket mot
Livets danslek, ett valsstycke, skrivet 1923 och publicerat i samlingen »Tre
nya danspoem» och det 4r snarare bland »sillskapsstimningar» av denna art,
som Blomsteroffrer hor hemma. En annan likhet med denna senare »danslek»
ir de ménga moll-skuggningarna i satsen, som i bida fallen hojer den mu-
sikaliska atmosfiren Over det alltfor triviala, Hur mycket mer mélmedvetet
sidana skiftningar mellan dur och moll kan utnyttjas visar emellertid redan
den i och for sig inte sirskilt mirkliga harmoniken i Akallan och senare
bl. a. Tempelceremons eller Gitan.

Det #r som om Peterson-Berger velat skyla 6ver »enkelheten» i Blomster-
offret dels genom titeln, dels genom karaktirsbeteckningen »dolce appas-
sionato», som dock dr svir att applicera pi en musik med denna rent dans-
artade hallning (notex. 4 ¢). Till flera av den antika mytologins gudomlig-
heter offrades med blommor, bl.a. till Afrodite, skénhetens och kirlekens

T Jfr t. ex. Carlberg, monografin, s. 88.
** Eftersom repriserna utskrivits pi olika sitt i piano- och orkestersittningarna, har hir
endast angivits antalet »reala» takter — pianoutgivans taktantal ir eljest G4.
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Animato. Appassiengto, non troppe moto.
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T3 o Eunomia, som »ibland avbildas ensam, med skotet fullt av blommor»,'® eller
N . . . .
Ex, 4c Flora, en lantlig gudomlighet av italiskt ursprung.

3. Vapenvigning
gudinna, och Demeter, fruktbarhetens gudinna, och bade Eros och Dionysos
hyllades med dans och blomsterkransar. For att Peterson-Bergers Blomster-
offer skall passa in i »Earina»-ramen bor man dock tinka sig ate offret giller
antingen den av horerna, drstidsgudinnorna, som #r virens beskyddarinna, s

Vigoroso marciale, poco ritenuto. f-moll. 4. 101 t.
Den timligen »obekymrade» melodiken med sin ganska schematiska »Glam»-

*® »Grunddragen af Grekernas och Romarnes Mythologi» av C. J. Brodén, Sthlm 1878,
. 34.
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Ex. 4 k.

Notex. 4. Tersmelodik i sviterna. a) Fjillet t. 27-34, b) Sjén t. 1-6, ¢) Granskogen t. 61—
62, d) Akallan t. 13-16, €) Blomsteroffret t. 17-20, f) Blomsteroffret t. 45—48, g) Vapen-
vigning t. 43-50, h) Rapsoden sjunger t. 1—4, i) Lyckorunor t. 5-8, j) Dromtydning t. 44—
47, k) Till Eros t. 1-2. (Se dven ex. 3a, 5a.)

ryem® (M| JTTIJET ) i huvudtemats eftersats kunde gjort Vapenvigning
till en farlig konkurrent till Blomsteroffret som svagaste inslag i »Earina»-
sviten, men sin relativt okomplicerade marsch-karaktir till trots dger stycket
vissa egenskaper, som hojer den 6ver det Peterson-Bergerska genomsnittet.

® Denna rytm ir sirskilt framtradande i pianostycket Glam (komp. Valborgsmissoafton

1932) ur »>Solitudo» och hér ocksd snarast hemma i etr sidant muntert »sillskapsstyckes.
Den férekommer dock dven i Oraklet, t. 25—26 och motsv.
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Snabba modulationer skinker liv och spinst 4t huvuddelen (frdn kadens i
Ass-dur i t. 4 gir tonsittaren direke till Cess-dur/H-dur, notex. 65), och i
huvuddelens repris gores ingen enkel »da capo-utskrift» av den ursprungliga
huvuddelen utan infores bl a. nytt material redan efter 4tta takeer, ett ma-
terial som i sin tur kan anses som ett slags genomforing av tidigare presente-
rade motiv. Den motiviska »titheten» dr 6verhuvud timligen stor i marschens
ytterpartier. Som »trio» stdr ett lugnt, avspdnnande parti i F-dur, enkelt pe-
riodiserat och genomsyrat av tersmelodik — i trions andra och tredje takter
(t. 44—45) foljer fem tersspring uppdt efter varandra (notex. 4 g)! Tersen
spelar en viss roll dven i huvuddelens forsta motiv, som emellertid starkast
karakteriseras av sextspringet upp till tonartens lilla septima i t. 2. Som coda
tjinar fem takter av moll-matschen i dur-variant samt de 4tta sista takterna
ur trion. Kadenseringen av den forra frasen (t. 92—93) ir en for Peterson-
Berger typisk halvkadens: DD-D med melodiférhéllning.

Titeln »Vapenvigning» kan fora tankarna till det »idéernas banér», som
tonsittaren sade sig hoja i sin forsta symfoni. Efter sin sjukdom 4r Peterson-
Berger nu beredd att pd nytt kimpa for sina ideal — utan att pressa bety-
delsen for langt dr det vl ungefar s man kan tinka sig styckets infogande
i helheten i »Earina».

4. Tempelceremoni

Andante misterioso, e-moll. 3. 123 t.

Carlberg, som i sin Peterson-Berger-monografi bedomer »Earina» betydligt
snivare in Beite, anser, att endast »ett av styckena, "Tempelceremoni’, vars
fint avtonade impressionistiska harmonik #r bdde djirv och naturlig, bjuder
ndgot verkligt nytt, nya aspekter p4 tonsittarens personlighet».?! Vari detta
nya egentligen bestdr, nimner inte Carlberg, men han har ritt i, att det har
med harmoniken att gora.

Rent formellt dr dven detta stycke i princip uppbyggt efter schemat ABA,
men ocks3 hir gir Peterson-Berger en smula utanfor schemat. A-delens huvud-
tema bestdr av tvd fyrtaktsperioder, som foljs av ett 4tta takters mellanspel
och en upprepning av huvudtemat i oktavtransposition. Si vidtar (t. 25 ff.)
en helt ny episod, som ocksé den #r fyrtaktsperiodiserad men har karaktiren
»non legato» (notex. 6¢). Sminingom leder denna episod till styckets B-del
(t. 45ff.), som gdr i 6/8-takt, »pill tranquillo». Denna lugnare mellandel
kdnnetecknas av ett stigande motiv, som nir forst septiman, sedan oktaven.??

# Carlberg, monografin, s. 131.
2 1 nottrycket saknas en G-klav i 6vre systemet, mitten av t. 49.
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Det vixer upp ur ruvande misterioso-ackord, stiger tre ginger och foljs tredje
gingen av en upplosande, fallande melodifras, utbredd 6ver sex takter. Detta
forfarande upprepas i varierad form, och en avrundning sker (t. 69—72) utan
att de ménga dissonanta klangerna nir en egentlig upplosning. Reprisen av
A-delen forindras redan efter 4tta takter. D3 infores nimligen fyra »nya»
modulationstakter, och direfter kommer (t. 85 ff.) »non legato»-motivet med
dess atfoljande Gverledning, som utmynnar i en kort reminiscens av mellan-
delen (t. 105-110). 3/4-takten 3tertages i t. 111 (egentligen redan i takten
fore), och nu foljer den episod ur A-delen, som tidigare uteldmnades i repri-
sen (de ursprungliga t. 9—16)! Den korta Codan bérjar (t. 119) med en
paminnelse om huvudtemat, som vilar pd ett ouppldst kvintsextackord i moll
och som sedan fo6ljes i sista takten av ett slutackord i e-moll. Harmoniskt
sett bygger hela A-delen just pd kvintsextackord i moll (notex. 7 4), medan
B-delen som karaktirsackord har fitt ett moll-septimackord (med stor sep-
tima, notex. 7 b).

Detta bruk av karaktirsackord ir det nya i Tempelceremoni, och genom
att dessa ackord anvindes med stor konsekvens och samtidigt med stor varia-
tionsrikedom, blir satsen ovanligt levande trots styckets timligen stillastiende
atmosfar. Allra mirkligast 4r dock, att detta harmoniska experiment inte n3-
gonsin blir konstlat eller krystat, och virt att sirskilt ligga mirke till 4r, hur
vil Peterson-Berger forstdtr att balansera de inbérdes ackordforhillandena,
t. ex. i mellandelens slut, ddr »upplosningsackorden» i t. 70 och 72 fortfarande
ir dissonanta (notex. 7 ¢)!

Harmoniskt experimenterande var Peterson-Berger inte alltfor frimmande
for, och oférmedlade modulationer har férekommit ocksd i de ovan genom-
gangna styckena, men ingenstans ir ett dissonant ackordférlopp s& konsekvent
genomarbetat som hir. I Mizt trollslott ur »Fyra dikter av Aug. Strindberg»
(r911) har texten inspirerat tonsittaren till bruk av kvartklanger och dirur
hdrledda méngtydiga ackord, och i »Tv4 orientaliska fantasier» till Heine-
dikter (1923) skulle han dels begagna sig av en viss polytonalitet, dels
lata altererade ackord f6lja pd varandra utan avspinnande grundtreklanger.
Den efterromantiska hogaltererade stilen hade ingen foretridare i Peterson-
Berger — i Heine-séngerna dr det snarare frigan om en klassicerande »mo-
dernism». Men i bdda dessa fall har den musikaliska utformningen varit av-
hidngig av ett textinnehall, och i sddana sammanhang tycks Peterson-Berger
haft littare att pd ett naturligt sitt stilla traditionellt of6renliga samklanger
mot varandra. Ett utomordentligt talande bevis for romanstonsattaren Peterson-
Bergers kinsla for harmoniken som medel #r ju f. 6. Karlfeldt-singen Drimd
lycka, dir sjilva sdngstimman slutar i Dess-dur, men det tva (!) takter linga
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efterspelet i pianot modulerar till utgdngstonarten d-moll (genom omtydning
Dess/ciss) och éterstiller dirmed den vemodiga dromstimningen.?® Redan i
ett (opublicerat) ungdomsvertk »Die Wallfahrt nach Kevlaar» (Heine) for
sang och piano (komp. Umed 1890), finns i den sista av de tre sdngerna en
harmoniskt mirklig ackordfortskridning, en f6ljd av non- och septimackord i
kvintlige med tomma kvarter i basen, som illustration av Marias, Guds mo-
der, uppenbarelse i en drom.

Tempelceremoni fick emellertid inte minga efterfoljare i Peterson-Bergers
musik — tyvirr, kanske man kan tilligga. Gdren ur »Solitudo» har flera
génger nimnts som en av de intressantaste kompositionerna frin tonsittarens
sista skede, men stycket ger endast en avglans av de mojligheter, som tycks
Oppna sig i sviterna. Dess vixlingar mellan dur och moll, som onekligen
ger en sillsam belysning 4t det eljest litet mekaniska melodiska materialet
(hir dterkommer »tersmaneren» en sista gdng), har ofta alltfér mycket karak-
tir av upprepning (codan aterges i notex. 8 ¢). Men ett par mer visentliga
anknytningar till Tempelceremoni aterfinns i » Anakreontika», dir ocksa det
innehdllsmidssiga ligger »Earina» timligen ndra. Oraklet, som en av satserna i
»Anakreontika» heter, skulle mycket vdl kunna passa som namn ocksd pa
Tempelceremoni — det ir en tempelstimning av ljusdunkel och mystik man
upplever i stycket.

5. Rapsoden sjunger.

Andante. ess-moll. 4. 142 t.

Efter presentationen av huvudtemat (t. 1-8, notex. 4 b) foljer i detta ABA-
stycke en temaupprepning med en rorlig, kontrapunktiskt utformad mot-
stimma, och dven i fortsittningen av stycket finns flera polyfona ansatser.
Sélunda ackompanjeras B-delens »carillon»-artade tema av en kvint-oktav-
rorelse, som senare byter plats med temat — en enkel form av dubbel kon-
trapunkt (notex. 1 f). Huvudtemat i A-delen (t. 1-50) fores ofta i oktaver
och byggs successivt upp till en bred ff-hojdpunkt i t. 33 ff. Nir A-delen 4ter-
kommer (t. 91-130) 4r den férkortad och vissa av smadelarna (idel 2- eller
4-taktsfraser) har bytt plats eller pd annat sitt placerats om. Ocksd hér har
Peterson-Berger alltsd undvikit att upprepa A-delen i oférindrat skick. Denna
omdisponering av huvuddelen har — liksom i Vapenvigning och Tempelcere-
moni — foretagits med ytterlig omsorg och pa ett for stycket karakteristiskt
vis, och den pdminner (utan all jimforelse i dvrigt) om det sitt, varpd Haydn

2 ] »Nigra studier i Peterson-Bergers harmoniska stil», Festskrift s. 161 ff., har Sven E.

Svensson tagit upp vissa karakteristiska drag och iven vissa nybildningar i tonsittarens has-
monik. Denna undersékning giller dock uteslutande Peterson-Bergers solosinger.
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Andante, poco largo.
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Ex. sc.

i sina s. k. London-symfonier laborerar med férindringar av forstasatsernas

reprisdelar.®*

Att ligga mirke till i Rapsoden sjunger ir vidare, att modulationerna inte

% Dessa forindringar har nyligen varit foremél for en sirskild studie i uppsatsen The
Recapitulations in Haydn’s London Symphonies av Eugene K. Wolf, MQ 1966, nr 1, s. 71 ff.
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Ex. s f.

Notex 5. Polyfona ansatser i »I somras» och »Earina». a) Fjillet t. 87-91, b) Sjén t. 13-19,
c) Over heden t. 43-48, d) Over heden t. 73—77, ) Lyckorunor t. 1—4, f) Lofte t. 102—-105.
(Se dven ex. 12, 1 ¢, 3b.)

ar s& markanta i dur-trion, dir Peterson-Berger alltsd velat behalla och undet-
stryka anslagets ljusa ton, och att den korta codan (t. 131-142) inleds med
en reminiscens av B-delen (t. 131-138) men avslutas med en vekare fras ur
A-delen. Slutackordet ir dock ett Ess-dur-ackord.

6. Lyckorunor (C.D.B)

Allegretto burlando. F-dut. 6. 100 t.

Lyckorunor ir ett rent da capo-stycke med huvuddelen utskriven pd nytt
efter mellandelen. Endast sluttakterna (t. 99—100) har en forhillning, som
ej dterfinns i de motsvarande takterna i styckets forsta avsnitt (t. 37-38).
Stycket bygger pd en tonformel, som troligen har haft en innehillslig bety-
delse for Peterson-Berger (den bor vil syfta pi en person). Att pd detta sitt
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Ex. 6d.

Notex 6. Nagra olika typer av »sekvensmodulations». a) Fjillet t. 14~16, b) Vapenvigning
t. 5=6, ¢) Tempelceremoni t. 25-32, d) Till duvan t. 43-54.
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Ex. 7g.

Notex. 7. Ovanligare harmoniska fortskridningar i sviterna. a) Tempelceremoni t. 1-—4,
b) Tempelceremoni t. 45-50, ¢) Tempelceremoni t. 6972, d) Solhyma t. 38-40, €) Oraklet
t. 37, ) Oraklet t. 11-12, g) Flojtspel pi Peneios t. 1-8.

bygga upp ett stycke »konstruktivt» Sver ett tretonsmotiv 4r lika ovanligt
for Peterson-Berger som bruket av karaktirsackord i Tempelceremoni, och
detta forfarande borde ha varit honom frimmande som arbetshypotes, om
inte ett »idémissigt» samband ocksd funnits.?.

Peterson-Berger utnyttjar olika transponeringar av tonerna inom motivet
och har pi s3 sitt astadkommit bade ett fallande och ett stigande tema. Det
fallande presenteras forst (t. 3) och imiteras »i tenoren» pd tre attondelars
avstind — ytterligare ett exempel pa kontrapunktik i »Earina» (notex. 5e).
Mest frapperande i styckets huvuddel 4r annars den ogenerade anvindningen
av »stora» tretakter, som skinker nytt intresse for satsen, nir den ibland hotar
att sl over i det alltfor »sillskapsmissiga» (stor tretakr forekommer .i
»Earina» £08. endast i Tempelceremoni, t. 110). 1 mellandelen, dir ocksd
3/4-takter omvixlar med 6/8-takter, anvindes melodiformeln C-D-B som

% Den tidigare nimnda Invention a 2 voci ir byggd over de bokstiver i namnet Gud-
run Torpadie-Bratt, som ocksd #ar tonbeteckningar, dvs. GD ADED B. I tidigare piam_)-
stycken kan man ocksi finna likartade konstruktiva drag, ddr man knappast vintar $i

dem, t.ex. i Valzerino, dir trions huvudtema &terkommer i omvindning i andra reprisens
bérjan, och i marschen Vikingabalk, dir ocksd trions tema férekommer i omvandning.

8o

ostinato i olika oktavligen mot en ackordiskt mittad melodi, som modulerar
stegvis uppdt i fyrtakesperioder (¢-D-ess-f etc.). Avsnittet slutar med en kroma-
tisk ackordfsljd (t. 59—60), som ndgot erinrar om en likartad figur i Ekorre
och skogsduva (t. 116 och 119).

En stindig vixling mellan homofona och polyfona partier torde ha varit
ett ideal for Peterson-Berger, nir det gillde ett tematiskt genomféringsarbete.
Ett citat ur en relativt tidig recension om tvd svenska symfonier (DN 14.2.
1897) kan tjina som belysning av denna hans uppfattning. Peterson-Berger
klagar i recensionen Over, att allt visentligt i den ena av symfonierna (Ernst
Ellbergs D-dur-symfoni) sker i 6verstimman, och han rekommenderar i stillet
»den Beethovenska symfoniens glinsande, nistan mystiskt verkande vixling
mellan poly- och homofoni». Det 4r alltsd naturligt, att vi i Peterson-Bergers
egna symfonier finner detta arbetssdtt vara upphojt till princip, vilket betyder
att vi i dem moter den rikligaste anvindningen av kontrapunktisk sats i Pe-
terson-Bergers musik ©verhuvud — »Domedagsprofeterna» undantagen. I
»Banerets» forsta sats upptages storre delen av genomféringen av ett fugato,
som ar originellt s till vida, att dess tema #4r en kombination av satsens bada
huvudmotiv! Det stora fugatot i inledningen till tredje satsen, »Sommarnatts,
i »Same-Atnam», 4ir det andra stora exemplet pad mer renodlad polyfoni i
symfonierna — genomforda fugasatser forekommer endast i intermezzot ur
»Domedagsprofeternas» andra akt (och egentligen endast i operans forsta
version) samt i den skolfuga i f-moll for piano, som ovan fortecknats bland
Peterson-Bergers bevarade manuskript.2® Polyfona ansatser har redovisats ocksd
i genomgangen av »I somras», men dir kunde det tematiska arbetet lika girna
karakteriseras som en art av ledmotivsteknik — de bida genomféringsprinci-
perna kan rent av sigas mota varandra just i Peterson-Bergers mer allvarligt
syftande instrumentalmusik. Denna kombination hade sikerligen ocksd en
»idémissig» bakgrund, men denna gdng daven en rent musikalisk: den bor
ha betytt ett forsok till en sammansmiltning av de b&da beundrade forebil-
derna Beethovens och Wagners arbetssitt.

7. Lifte

Andante tranquillo e semplice. giss-moll. 3. 130 t.
»Earina»-svitens sista stycke dr mahinda inte péfallande originellr, men

% Det torde av det sagda std klart, atr fugan som musikform egentligen stod Peterson-
Berger frimmande. Den kunde endast anvindas i férening med en »idé» men inte som
ett fristiende stycke av absolut-musikalisk karaktir. Det torde f. 8. vara av detta skil, som
tonsittaren i den senare versionen av »Domedagsprofeterna» brot den enhetliga satsen i det
fugerade intermezzot och infogade en helt homofon episod, byggd pd huvudpersonen Lennart
Sporres motiv.
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det dger bade vardighet och virme. Den nistan brahmskt breda pianosatsen
ar utformad med fin klanglig balans och understryker den magistralt enkla
crescendo-uppbyggnaden av styckets huvuddel (t. 1-44, notex. 3 ). Den lju-
sare och rorligare mellandelen i Ass-dur har en mer upplést, figurativ struktur
(notex. 1 g) och later smaningom sitt huvudmotiv vandra mellan diskant och
bas. P4 detta sitt ernds en storre frihet i motstimmorna, som ocksé ir sjilv-
stindigare och mera betydelsefulla #n i flertalet av pianokompositionerna. I
styckets mellandel 4r spelet mellan dur och moll 4ter av stort intresse, och
till skillnad frén Rapsoden sjunger ligger hir alltsd det harmoniska lugnet
i ytterdelarna. Ett par av fraserna i mellandelen #r ocksd utvidgade pé ett
ovintat sitt, antingen genom taktartsforindring (till 4 i t. 85~86) eller genom
tilligg av en takt (Gvergéngen till reprisdelen, t. roxr). Nir A-delen 4terkom-
mer, kontrapunkteras férst temat av »rorelsematerial> ur B-delen (t. 102—
109, notex. 5 f). Temat ligger i oktaver i basen, och pa detta sitt frigjort frin
det harmoniska sammanhanget avslojar det sin otvetydiga sliktskap med »ode-
marksmotiven» fran »Arnljot» och dirmed med vissa motiv i »I somras».
Hiri tycks mig ligga meningen med styckets titel, Lifte: tonsittaren vill
i sina kommande verk anknyta till sina tidigares nordiskt betonade och natur-
lyriska stil men ocksd med den kombinera den antika kultursfirens ljusa
varme och etiskt hogtsyftande hdllning.

Sista temaupprepningen (t. 120—127) slutar i moll, sd ocksa de tvd foljande
coda-takterna 128-129, men direfter intrider plotsligt och oformedlat ett
avslutande dur-ackord (t. 130). »Loftet» #r beseglat.

Utover en kopia av originalpartituret till »Earina» med tillhérande stimmaterial
finnes i MAB bland Peterson-Betgers manuskript tva partiturutskrifter till sviten,
en fOr stor orkesterbesittning (motsvarande nimnda version men med vissa ind-
ringar, sdrskilt i satsen Rapsoden sjunger) och en fér mindre besittning, For att
aktualisera verket och dven for att i viss man eliminera vissa instrumentala otymp-
ligheter (av vilka ndgra antytts i det foregiende) borde en revision av orkester-
satsen foretagas med st6d av samtliga dessa partitur. I samband hirmed kunde
overvigas, om inte ett annat satsurval (av pianoutgivans sju satser) vore ett tink-
bart alternativ till tonsittarens eget och om inte ocksd Tempelceremoni och Lofte
vore virda att instrumenteras. Funnes alla sju satserna i orkesterversion, skulle ett
satsurval kunna goras infor varje aktuellt framforande (tids- eller programhinsyn
av andra slag kan ju hir spela in).
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IV. »ITALIANA»

Motsatsparet Soder-Nord som impulsgivare till Peterson-Bergers
tondikining

Orkesterversionen av »Italiana» uppfordes, som ovan nimnts, vid Musika-
liska akademiens hogtidsdag den 18.11.1923. Nir verket spelades ffg. i Stock-
holms konsertférening den 3.2.1924, kunde man lisa f6ljande i program-
bladet:

»Sviten Italiana gor icke ansprék pd att dterge intryck frén Italien i annan me-
ning in att den utgdr ett urval av de musikaliska idéer, komp. under vistelsen i
Rom (okt. 1920 —april 1921) och Sorrento (jan. 1921) nedskrev och som han sam-
manfort, emedan de synts honom pi ett eller annat sdtt bira spir av den mil;js,
i vilken de tillkommi.

De tre forsta styckena std i samband med vandringar p& Roms campagna och
i dess manga antiksamlingar. Villa d'Este, den underbara palatsruinen bredvid sta-
den Tivoli i Sabinbergen, har diremot med sin av hundratals vattenkonster, av
lager, cypresser, klingrosor och statyer uppfyllda terrasstridgird direkt inspirerat
det fjirde stycket, medan nigra flyktiga muntra minnen frin det idylliska, i apel-
sinskogar inbiddade Sorrento format sig till den avslutande serenaden.»?

Orkesterpartituret till »Italiana» — enligt Fredbirjs bibliografi i tonsitta-
rens 4g0 1937 — synes vara férkommet, och inte heller existerar nigon av-
skrift i MAB. Av ovan citerade kommentar och av uppgifterna i bibliografin
att doma har orkestersviten bestitt av samma satser som pianoutgivan och
i samma inbotdes ordning. I FST:s katalog »Nyare svenska orkesterverk»
star sviten upptagen med endast fyra satser — Evoe Bacche! ir utelimnad.
Varken i bibliografin eller katalogen uppges orkesterbesittningen.

Till dessa uppgifter m& fogas den synpunkten, att »Italiana» 4r den mest
pianistiska av de hidr diskuterade sviterna och ddrmed den som minst ignar
sig for orkesterarrangemang (slutsatsen Sorremtinsk seremad mojligen undan-
tagen). Pianosatsen dr ofta disponerad si, att den inte direkt later sig over-
foras till orkester, och det 4r som »insttumenterade pianoverk» man i férsta
hand maste se orkesterversionerna av de 6vriga sviterna.? Kanske Peterson-
Berger sméningom insdg detta forhdllande och ddrfér pd senare 4r &vergav
tanken pd en orkesterversion av »Italiana» och forstérde partiturmanuskrip-
tet.

Den Italien-resa, som blev grogrunden for »Italiana»-sviten, innebar Peter-
son-Bergers forsta mote med Sydeuropa, men »Sédern» som begrepp hade

! Cit efter Festskrift, s. 256.
* Det bor dock papekas, att pd titelbladet till pianoutgdvan av »Italiana» stir: >Fem ton-
dikter / Pianosittning.»
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linge varit levande for honom, troligen alltsedan gymnasiestudierna i latin
och grekiska i Umed i bbrjan av 1880-talet. For Peterson-Berger betydde
»S8dern» framfér allt antiken och antiken den visterlandska kulturens vagga.
Ovan har redan hans nistan religiosa vordnad for de antika idealen berdrts.
Denna beundran for antikens tankevirld och dess konstnirliga manifestatio-
ner lyser fram pé dskilliga stillen i hans skrifter, framfor allt i »Richard
Wagner som kulturforeteelse». Telemak Fredbirj har i en artikel om »Pe-
terson-Berger, antiken och Italien»® givit en oversikt 6ver de verk, som in-
spirerats av sodern och/eller antiken; de upptar bide kvantitativt och kvali-
tativt en stor plats i tonsittarens produktion. Bekantskapen med Nietzsches
»Tragediens fédelse», som Peterson-Berger gjorde redan under studiedren i
Dresden* — han gversatte senare (1902) boken till svenska — gav honom
impulsen till att i sin egen konstfilosofi stilla upp de apollinska och de dio-
nysiska krafterna mot varandra, tvd poler som i hans egen konst skulle for-
enas och forsonas, s& som skedde i den attiska tragedien (och senare hos
Wagner). I de bada begreppen inlade ocksi smaningom Peterson-Berger be-
tydelserna sydlindskt och nordiskt: »naturkraften» hos Dionysos fir repre-
sentera den otimjda Norden och »kulturkraften» hos Apollon den harmo-
niskt balanserade Sédern.

Symfonin »Sunnanfird» vill som bekant skildra en ung nordbos »langtans
resa» till sédern och antiken, och i sin kommentar till symfonin ser Peterson-
Berger som resultatet av denna resa i tanken (verket skrevs 1910, alltsd 10
dr fore Italien-resan) »en ldttare, friare syn pa tillvaron, en nytind kirlek
till det apollinska idealet: naturlig enkelhet, ljus och klarhet, och en ny kraft
att vilja ge livet i det nordliga hemlandet en kulturell glans av detta ideal».’
Det nya idealet skulle med andra ord ocksd omsittas i handling och direkt
ingripa i »den unge nordbons» liv, och iven i detta avseende sammansmilter
for tonsittaren liv och konst (pd liknande sitt har han talat om hela sin
kritikergarning som »handling»).® Allt detta 4r visentligt for forstielsen av
»idéinnehdllet» i Peterson-Bergers musik, inte bara dir det ar direkt uttalat
i resp. verks »program». Dirav foljer ocksa, att Peterson-Berger inte uppfat-
tade sig som en »romantisk» tonsittare i den mening man under hans samtid
inlade i detta begrepp.” »Romantik» innebar enligt hans uppfattning »passivi-

® Publ. i Studiekamraten, 1955 (iven sirtryck).

* Se Carlberg, monografin, s. 17.

* Symfonikommentar vid ett framférande i Stockholms Konsertforening, cit. efter Fest-
skrift, s. 253.

¢ Jfr artikeln »Nigra ord om musikkritik», Idun 22.9.1912, senare omtr. i >Om musiks,
ett urval essayer och kritiker, Sthim 1942, 5. 30 ff.

" Jfr t.ex. uppsatsen »Frin utsikestornet, en musikalisk rundblicks, DN 17.12.1899, omtt.
i Frin utsiktstornet, s. 11 ff.
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tet», och for Peterson-Berger var »aktivitet», »handling», drivfjidern f6r hans
verksamhet bade som tonsittare och som skriftstillare. Den klassiska konsten
ager enligt hans mening denna aktivitet, och det f6r honom positiva i be-
greppet romantik, namligen individualismen, f6renas med de klassiska idealen
hos den tonsittare, som for Peterson-Berger alltid framstod som en musikens
cuppnidde »virdemaitare», Beethoven.?

Oupphorligt stiller Peterson-Berger motsatspar som dessa — Séder~Nord,
Apollon-Dionysos, klassicism-romantik — mot varandra. Man skulle nistan
vaga sdga, att han drages till motsatsernas problematik, detta givetvis for att
ur sddana motsatser utvinna hogsta mojliga aktivitet och produktivitet. Frin
individens problem contra samhillet, framstillda mot bakgrund av vikinga-
tidens »naturtillstdnd» i »Arnljot» vinder han sig i »Domedagsprofeterna»
till den svenska stormaktstidens kulturella hogstadium med ett myller av
gestalter, som alla dr mer eller mindre huvudroller och som méots och skiljs
enligt ett klart uppgjort »socialt» monster. Mot »Arnljots» allvarliga och
somofona stil stdr »Domedagsprofeternas» ljusa och polyfona — pa tragedin
foljer komedin, och syntesen av de b&da dramatiska arbets- och tinkesitten
skulle bli »Adils och Elisif». De b&da forstnimnda musikdramerna ger ocksd
en aning om motsatsspelet inom tonsittaren sjilv. Man har sagt, att Peterson-
Berger i Arnljot-gestalten framstillde sig sjilv, sédan han verkligen var,
och i Lennart Sporres person i »Domedagsprofeterna» saddan han ville vara.’
De orden rymmer en grad av sanning och visar, hur tonsattaren kunde gora
sitt eget inre motsatsspel produktivt; sirskilt Arnljot har ju blivit ett hogst
levande portritt av en minniska, som av bidde inre och yttre anledningar
maste gé sin egen vig.

De flesta av de nyss nimnda verken var, liksom »Earina», redan skrivna,
nir Peterson-Berger gjorde sin forsta Italien-resa 1920-21 (den kom att f6ljas
av ytterligare tvd: 1927, d4 tonsittaren besokte Norditalien och Venedig, och
1937, d4 han en kortare tid vistades i Rom). Artiklar och brev vittnar vil-
taligt om, vilket starkt intryck det italienska landskapet och den italienska
kulturen gjorde pd tonsittaren, och dndd méste ménga av de nya intrycken i
forsta hand ha varit bekriftelser pd, vad nordbon hela tiden kdnt och anat.
I Rom forfattade Peterson-Berger tvd av sina mest lysande och mest sam-
manfattande essayer, de musikfilosofiskt centrala »Beethoven frén Roms hori-
sont».!® Bide det antika och det nutida Italien existerar nu som verkligheter
i Peterson-Bergers liv, och i ett brev frin tonsittaren till vinnen Olof Rabe-

8 Jfr t. ex. Beethoven-uppsatserna i Om musik, s. 98 ff., och i Frin utsiktstornet, s. 20 ff.
® Se Carlberg, monografin, s. 218 f.
¥ DN 2.5 och 5.5.1921, omtr. i Om musik, s. 108 ff.
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nius frén januari 1921 heter det: »Jag har sett antiken — jag har varit
inne i fornindiernas Akasa, astralvirlden, dir allt som varit finns kvar som
potentiell bild.»'* Hur stark Peterson-Bergers fantasivirld verkligen méste ha
varit, fir man ur dessa rader etr litet begrepp om — det kan vara skil att
erinra om dem som en komplettering av vad som tidigare sagts om foreningen
av konst och livsuppfattning vid diskussionen om idéinnehallet i hans musik.

Det kunde i detta sammanhang vara frestande att gd vidare med funde-
ringar kring Peterson-Bergers »inlevelse» i den antika virlden och i den idé-
virld, som han sjilv byggt upp med utgdngspunkt frin antikens konst (i
ménga avseenden sedd genom Nietzsches skrifter), Wagners musikdrama och
Chamberlains ras- och miljsteorier.’® Sidana funderingar kunde i mycket fa
stod bade av hans kompositioner och av hans litterdra uttalanden, men de
skulle springa ramen fér dessa anteckningar. I detta avseende borde dock de
av Peterson-Bergers vinner och kolleger, som #nnu finnes i livet, kunna bi-
draga med virdefullt stoff och didrmed ge en bild av tonsittaren, som ir
méngsidigare in den de hittills publicerade minnesteckningarna i regel ir.
Aven om minga av bidragen i t.ex. samlingen »Musikmiénniskor» 4r tim-
ligen dppenhjirtiga ocksa nir det giller Peterson-Bergers minskliga svagheter,
ar det inget av dem som vigar ge en analys av orsakerna till hans visens
sammansatthet. Det 4r vil egentligen endast Olof Rabenius, som i sin studie
i »Mellan Stockholms stromdrag» givit en mer pataglig studie av den mot-
satsfyllde tonsittaren, men Rabenius kommer 4 andra sidan sillan in pd
direkt musikaliska fragestillningar.’®

Utom »ltaliana» komponerade Peterson-Berger i Rom ocksd kantaten
»Norrbotten», dir texten talar om kulturens spridning i norrlindsk natur —
en Apollons brottning med Dionysos, som skulle dterkomma i ytterligare tvd
kantater, forst i kantaten till »Kungliga Teaterns i Stockholm 150-8rsjubileum
18 januari 1923» och senare i »Soluppging» till Froso trivialskolas 250-
drsjubileum 1929. I Italien arbetade Peterson-Berger vidare med operan » Adils
och Elisif» och fann dirmed enligt sitt eget formenande en ny orkesterstil,
enklare och mer »folkviseljus», befriad frin »den efterwagnerska fysks mu-
sikstilen»'* och denna orkesterstil sokte han senare aptera dven pd »Dome-
dagsprofeterna», som kom att helt omarbetas (1928-35). Pianohiftena » Ana-

L Atergivet efter Rabenius’ artikel »Wilhelm Peterson-Berger, nigra personliga drag» i
Musikmainniskor, s. 270.

2 Jfr hdarom i forsta hand »Richard Wagner som kulturforeteelses,

1 ,Mellan Stockholms sttdmdrags, glimtar frin pressens, teaterns, musikens, skolans och
sillskapslivets virld, Sthlm 1943, Peterson-Berger-art. s. 206—215.

1 Cit. ut ett brev till Sten Beite 1936, tergivet i »Wilhelm Peterson-Berger, nigra min-
nesanteckningar>, Musikminniskor, s. 201.
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kreontika», som torde ha planerats redan i samband med omsmiltningen av
Italien-intrycken, behandlas nedan. I Peterson-Bergers kvarlitenskap fann
man en litterdr skiss till en sjitte symfoni, som skulle kallas »Hellas» och
som vittnar om, att tonsattarens tankar alltfort kretsade kring de antika idea-
len. Programmet till denna symfoni’® ger vid handen, att Peterson-Berger i
den hade for avsikt att ge en skildring av hela den antika kulturvirlden
och alla dess bevarade yttringar, dess epik, filosofi, konst och lyrik och till
sist dess absoluta kulmen: den attiska tragedien. Att 4 iterge detta i toner
— och hur skulle det f.6. ha kunnat ske utan ett utforligt litterdrt »pro-
gram»? — midste for tonsdttaren ha betytt den yttersta konsekvensen av hans
handlingsprogram och samtidigt inneburit bidde en definitiv brytning med
Wagner-beroendet och ett stillningstagande till de samtida musikproblemen.

Ar nu stilen i »Italiana» mer »sydlindsk» 4n i tidigare verk och innebir
den ett avsteg frin det tonsprak, som vi i Peterson-Bergers fall i brist pa
annan beteckning brukar kalla »nationalromantiskt»? Ur ndgra av satserna
i sviten kan man verkligen utldsa en viss nyorientering i tonsittarens stil
(av ett nagot annorlunda slag in den antydda i Tempelceremoni, iven om
detta stycke pi sitt sitt betydde en utgingspunkt fér denna fornyelse) och
en avsevirt friare formgivning 4n i tidigare pianostycken, »I somras»-sviten
intdknad. Ett avsteg frdn de tidigare uttrycksmedlen dr det emellertid inte
frdga om utan snarare en breddning och utdkning av dem. Denna férindring
kan mycket vil ha berott pd den kinsla av befrielse och fornyelse, som Italien-
resan i flera avseenden tycks ha inneburit f6r Peterson-Berger, men den finns
ocks3, som vi nedan skall se, forebddad i tidigare verk i andra genter. In-
tressanta dr de tydliga anspelningar pa tidigare, »nordiskt» hdllna pianostyc-
ken, som tonsittaren — medvetet eller omedvetet — gjort i »Italiana». Man
kan till 4tminstone tre eller fyra av satserna finna direkta motsvarigheter
bland hans stycken med nordisk stimningsbakgrund.

1. Solbymn.

Andante grandioso. Dess-dur. 3(/2). 40 t.

Medan satstitlarna i »Earina» &tergivits pd svenska och tyska i pianout-
gdvan, har Peterson-Berger i forekommande fall éversatt titlarna i »Italiana»
till tyska och franska. Som fransk benimning p& Solbymn har han emel-
lertid valt det grekiska ordet »paian», och det ger ett klarare begrepp om
vad slags hymn han avser. Paian ir nimligen (enl. Nordisk Familjebok, 2:a

35 Atergivet av Fredbdrj i art. »Peterson-Berger, antiken och Iraliens, Studiekamraten
1955.

87



uppl.) bendmningen pd dels en helande eller riddande gudomlighet, hos Ho-
meros namn pa de olympiska gudarnas likare, senare ofta dven tillnamn for
Apollon som riddare i nod och faror, dels en hogtidlig sing, dgnad en
skyddande gudom eller speciellt d& Apollon. Det finns onekligen ett ljus och
en hogstaimdhet i Solbymn, som kan associera till en sddan antik gudahymn,
men stycket har ocksd en preludiekaraktir, som ar starkt besliktat med t.ex.
inledningsstyckena i » Frosoblomster I och II», Rentrée resp. Solbilsning. Man
kan mycket vil tinka sig, att tonsittaren skrivit stycket som en pendang till
Solhilsning, och i si fall kan man, utan att pressa jamforelsen sirskilt hart,
antaga, att de bada styckena ger var sin tolkning, en apollinsk och en dio-
nysisk, av samma upplevelse: Solbilsning ir den dionysiskt fargade skild-
ringen av solens &terkomst efter den karga nordiska vintern och Solbymn
en motsvarande sydlindske ljus och apollinskt hogstimd sdng till en varmare
naturs sol. Bida styckena har en invokativ pragel (som i sin tur erinrar om
Akallan i »Earina»), men Solhilsning 4r lika orolig och nistan nervist rorlig
i sin ofta ojimna periodik och timligen Gverraskande harmonik som Solbymzn
ir glansfull och samlad i sin praktfulla pianosats — kontrasten #r siledes lika
pétaglig som sambandet.

Den ackordiska fulltonigheten i Solbymn (notex. 2 a) idr relativt sillsynt
dven i sviterna, medan de littare figurationerna i mellandelen (stycket ir
hallet i enkel lied-form med coda) anknyter mera till tidigare sillskapsstycken
men ocksd till »Earina» (iterigen Akallan/). Man kan med visst fog pastd,
att koloriten i ett stycke som Solhymn verkligen vittnar om en fornyelse hos
tonsittaren, och hir finns ocksé, bl. a. 1 codan, en starkare och mer konsekvent
anvindning av parallellforda ackord (notex. 7 d). De innebdr pé ett mer av-
gorande och »rent» sitt 4n i tidigare stycken ocksd funktionella omtydningar
av ackorden, och dessa omtydningar skinker sirskild spinning &t satsen.

2. Vision antique 1: Dansande nymf

Ballando tranquillo e grazioso. d-moll. 3(/4). 63 t.

Aven detta stycke ir komponerat i lied-form, men i mellandelen infores
knappast nytt material utan den 4r snarare att betrakta som en genomforings-
del.

I Dansande nymf moter man starkare 4n i Solbymn en fornyad Peterson-
Berger, och nigra eventuella P.-B.-schabloner soker man forgives, dven om
en kadensering som den i slutet av t. 14 ligger snubblande nira det sche-
matiska. Den dansande nymf, vars rorelser tonsittaren vill vicka till liv, har
han sett endast i »ideal» form, som skulptur, och stycket #ger ocksd ndgot
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av den »marmorsvalka», som man associerar med en antik staty. Det melo-
diska materialet dr pd intet sitt uppseendevickande — man skulle snarast
vilja beteckna det som timligen neutralt. Men det har givit upphov till ett
av de »titast» och sikrast sammanhédllna av Peterson-Bergers pianostycken,
och det 4r hir svért att se frénvaron av fOr tonsittaren typiska viandningar
som en brist. Att han s& helt har lyckats hilla dem borta, méste i stillet sigas
vara en vinning.'¢

Ur struktursynpunke intresserar den oregelbundna periodiken. »Expositio-
nen» slutar i t. 15, vilket innebir, att tonsittaren laborerar med omvixlande
3- och 4-taktsfraser, och dessa fraser dr hirt sammanbundna genom ideliga
»overklivningar» (notex. 2 b). De 15 takterna utgor i sjilva verket en enda
melodi med fint avskuggade hojdpunkter i t. 5 och t. 11. I »genomféringen»
lagger man bl. a. mirke till en fanfarfigur, som fungerar avspinnande men
pé samma gang driver satsen vidare genom septiman i basen (t. 23—25), och
vidare de stora septimackorden, som dominerar satsen i t. 34—43. Den korta
codan (t. 59-63) stannar efter en ganska konventionell ackordfigur upp i ett
forminskat biseptimackord, som uppléses till ett unisont 4 (notex. 8 #). Detta
ar ett for Peterson-Berger nytt grepp, som tidigare endast anvints i Nar
mor var ung (1914, utg. i hiftet »Tre nya danspoem» férst 1924) — dir
ar septimackordet ouppldst och fir endast tona bort (nozex. 8 5) — och som
senare dterkommer i en dnnu skarpare dissonant utformning i Livers dans-
lek (1923, publ. i samma hifte som Ndr mor var ung). 1 det senare fallet
upploses dissonansen helt enkelt genom att grundtonen, som ingir i ackordet,
till sist Jamnas ensam (notex. 8 ¢).

3. Vision antique 11 Evoe Bacche!

Allegro non troppo, g-moll. 3 0 4. 147 t.

Om Dansande nymf liter oss uppleva en »antik vision» pd sval distans,
vicker Evoe Bacche! en dionysisk yra till patagligt liv. Stycket skulle kunna
karakteriseras som en virvel av kraft — sa stark 4r dess illustrativa engage-
mang — och de avslutande, mera stramt hallna ackordkedjorna férmér inte

® Hur svart det dr ocksd for sentida bedomare att frigora sig frin den schematiska &sik-
ten, att endast »Frosoblomsters-idiomet 4r hans typiska och personliga, vittnar bl. a. nigra
recensioner efter en minneskonsert i Géteborg 26.2.1967 om: »Det var inte ens en ging
bra salongsmusik» (Catl Tillius, GP 27.2.1967), »Man mé siga vad man vill om den konst-
nirliga halten i Frosoblomster, men i jimférelse med denna urvattnade och bleka piano-
poesi har de dock en personlig profil» (Leif Aare GHT 27.2.1967) etc. Pi konsertprogram-
met stod bl. a. satser ur Italiana och Anakreontika. »Ur Italiana 1922 fick man Evoe Bacche,
ddr titeln var det enda dionysiska, och en lingrandig Lied ohne Worte med den efter
Liszt ndgot djirva titeln Villa d’Este. Frésoblomster pi campagnan!s (A E, GT 27.2.1967).
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helt dimpa yran. Taktartsvixlingar 4r sa titt forekommande, att tonsittaren
funnit f6r gott att som taktartsbeteckning ange »3 och 4», och redan huvud-
temat (t. 1—4, notex. 2 ¢) bestdr av omvixlande 3- och 4-takter enligt schemat
3+4+3+4, en periodik som senare flerstides gir igen men som ocksa ofta
utbytes mot lingre 3/4- eller 4/4 avsnitt. P4 detta sitt hdlles spinningen i
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Notex 8. Dissonanta satsslut i Peterson-Bergers pianomusik. a) Dansande nymf t. 61-63,
b) Nir mor var ung t. 73=78, ¢) Livets danslek t. 140-148, d) Flojtspel pi Peneios t. 57—
64, e) Gitan t. 107-114.

satsen standigt uppe, och samtidigt forefaller stycket fullkomligt konsekvent
utformat. Den delvis »associativa» uppbyggnaden ldter sig ocksd tdmligen
latt analyseras som en sammanfogning av bestimda avsnitt, som avldser var-
andra enligt ett slags fritt rondo-monster.

Huvudtemat upprepas omedelbart (t. 5-8) i lagre oktav och avldses av en
virvlande dansmelodi, som skjuter i hojden med stora sprdng och vars me-
lodibége 4r avhingig en parallellférd harmonik. Ocksa denna dansmelodi upp-
repas (transponerad ett helt tonsteg uppit) och efterfoljes i sin tur av en
kort, smitt »aggressiv» genomforing av element ur huvudtemat (t. 19-35).
Huvudtemat bestdr av en enstimmig skalmissig melodilinje i g-moll, som
i tredje takten landar pd dess, och en dur-treklang pd dess (i tersldge) fir
ocksd tjina som »ersittning» for den dominant, som normalt borde leda
tillbaka till temats inledande g-moll-ackord. I detta tritonusforhallande (g-
dess) ligger nyckeln till den harmoniska frihet, som Peterson-Berger begagnat
sig av for att méla den dionysiska yran. I t. 36 dterkommer dansmotivet (t.
36-39), det upprepas — #ven denna ging upptransponerat en helton — och
dess eftersats modulerar till en ny dansepisod 6ver en dunkande orgelpunkt
pd b (t. 46-53). Denna nya dansepisod upprepas i varierad form (t. 54-61).
Direfter vidtar en ling overledning, som dr byggd som ett crescendo Gver
huvudtemat i fyrtaktsmodulationer med 3/4-takten som sammanhéllande puls
(t. 62—78). I de sista takterna forlinges och forskjutes motivet s, att t. 77—
78 4r att anse som en »stor tretakt». Huvudtemar terkommer som i t. 1-8
(t. 79-86) — den enda rena upprepningen i hela stycket! — och direfrer
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foljer yrterligare en ny dansepisod, som #r rent harmoniskt betingad. Dis-
sonanta forhéllningsackord, ackompanjerade av rena durklanger, upploses i
var fjirde takt ovintat #ppat till ny dissonans mellan hdgerhand och ackom-
panjemang. Tvéd overledande takter (t. 100—101) for till det forsta dansmoti-
vets upprepning. Det ligger nu i basen och ackompanjeras av fallande brutna
ackord 1 hogt lge (t. 102—109). Dansepisod nr 2 &terkommer i tvd fyrtakts-
perioder med orgelpunkten forst pd 4, sedan pi e (t. 110-117), varefter codan
vidtager. Den dr byggd 6ver huvudtemat, vars sista takt nu forvandlas till
tvd 3/4-takter, vari ackordet oktavforflyttas. Genom stindiga modulationer
(A-Ess/h-F-B-G/Ciss-G) nas till sist sluttonarten G-dur, som eftertryckligt
bekriftas.

Genom sin osokta forening av improvisatoriska och klart formbirande
element hor Evoe Bacche! till Peterson-Bergers bist och originellast genom-
forda tonmalningar. Den snabbhet, varmed tonsittaren hela tiden forflyttar
sina harmoniska positioner, forlanar dessutom stycket ett hos honom tidigare
nistan helt okdnt drag, som man nistan frestas att kalla »modernistiske»,
och helt utan influenser utifrin, t.ex. frin de efter Debussy utbildade neo-
klassicistiska riktningarna torde det heller inte vara. Aven om kompositio-
nen dirmed ocksé hor till de minst nordiskt priglade i Peterson-Bergers
musik, s& 4r &tminstone anvindandet av valsrytmen mycket typisk for ho-
nom. Huvudparten av hans ménga valser dr visserligen »sillskapsdanser»,
ofta med en viss Chopinsk touche som i »Fyra danspoem» eller med ett
folkviseartat mjukt vemod som i valsen i »Tre albumblad i dansform»
(en i sitt slag beaktansvird komposition, som inte torde varit utan betydelse
for senare »folkliga valser» som t.ex. hos Lille-Bror Soderlundh) och i Nar
mor var ung. I samma hifte som det sistnimnda stycket finns ocksd en
»sallskapsvals», som nog kan anses som en nordisk parallell till Evoe Bacche!,
nimligen Livets danslek. Den dger — utan att pd lingt nidr vara varken
periodiskt eller harmoniskt s »nyckfull»> som den antika visionen — en
liknande, litet andfétt korthuggen melodik. Men det finns en definitiv skillnad
i utformningen: i Livets danslek smyger en vekare moll-melodi in som mel-
landel. En sd bestimd kontrast mellan ytterdelens G-dur och denna mellan-
dels g-moll skulle vara oférenlig med lidelsefullheten i Evoe Bacche! 1 »Ita-
liana»-satsen stdr i stillet dur- och moll-element oférmedlat bredvid varandra.
Det 4r med andra ord som om motsatsen mellan den »passive», meditativt
lagde nordbon och den »aktive», handlingsberusade sydlinningen 4n en ging
tecknades i dessa b&da stycken,
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4. Villa d’Este

Lento, sognando. ess-moll. 4. 64 t.

Men ocksd i Sodern kan en nordbo gripas av drémstimningar, och en
dromstdmning som den Peterson-Berger framstiller i Villa d’Este ar i sjilva
verket unik i hans produktion — Arnljots drémsyn inte undantagen.

Franz Liszt har i sitt pianostycke Les Jeux d’Eaux 4 la Villa d’Este'” givit
en virtuos beskrivning av alla vattenkonsterna i patricierpalatsets park. Allt
sddant pianovirtuoseri var Peterson-Berger helt fjarran (det betonar han ging
pa ging i sina artiklar och recensioner, inte endast pd tal om Liszt, och denna
Overtygelse har mahinda gjort sitt till, att hans pianosats ofta ir si konstlos).
Nir den svenske tonsittaren vill ge uttryck for sina stimningar i samma park,
g6r han det med yttersta ldgmildhet, som i ridsla for att stora naturens egen
stillhet. S& var hans upplevelse av Villa d’Este inte heller i forsta hand en
beundran f6r de manga fontanernas spel utan en dgonblicksvision av en linge-
sedan flydd skonhetsvirld. I ett brev av den 8 nov. 1920 till forliggaren
Einar Rosenborg skriver tonsittaren om den utflykt han gjort till Tivoli i
Sabinerbergen tillsammans med konstnirsparet Georg och Hanna Pauli:

»Det mirkvirdigaste var Villa d’Este, detta ofullbordade palats frin 1500-talet,
vars tradgard dr en enda vidunderlig symfoni av hog djup gronska, killor och
fontdner och dammar och vattenstrilar i tusen fantasifulla variationer och statyer
och skulpturer i travertin, ofta mossiga, viderbitna, men obeskrivligt verknings-
fullt dykande upp ur massorna av lagertrad, murgrona, jirnek, rosor (nigra blom-
mande dnnu), vildvin, plataner, pinjer, cypresser (de hogsta i Italien pastod en
vaktgubbe), magnoliatrid och en sydlindsk bok-art, vars 16v 4r si smatc och tunt
och genomskinligt att det ser ut som ljusgréna sldjor upphingda pi hdga svart-
grona vridna grenverk. Allt detta 4r en smula forfallet och underhélls nitt och
jamt s& mycker att man kan visa det for turister och ta entré, Men denna lindriga
ton av forgingelse endast fordjupar helhetsintrycket: jag tycker nu efterdt att jag

dromt det, att jag varit i sagans fortrollade tridgdrd. Den som fatt stinga in sig
i denna drémvirld och komponera!»18

Dromvirlden kring Villa d’Este 4r det alltsd Peterson-Berger vill finga,
kvarhélla och 4terge i sitt stycke, ddr fontdnernas sorl aldrig trader i forgrun-
den utan endast bildar en klangfond av stindigt rinnande Attondelstrioler (jfr
teckningen av lovsuset i Under asparna, som £.6. gott kan sigas vara Villa
d’Estes nordiska motsvarighet). Det vilar en impressionistisk ro over denna
stamningsbild, vars faktur kan leda tanken till Schuberts skona Gess-dut-
impromptu, sirskilt patagligt i t. 25-28 (notex. 24d). Nir triolrorelsen i t.
43—49 for ett 6gonblick upphdr — den har liksom forflyktigats i de narmast

¥ Nr 4 i »Années de Pelerinage», h. 3 (utg. 1883).
® Atergivet i Rosenborgs bidrag till Musikminniskor, »Kring nigra P-B-brevs, s. 220.
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toregdende takternas melodiska cirkelging — ersitts den av ett par koral-
artade fraser, som visserligen modulerar och didrmed »motiverar» sina posi-

tioner som byggstenar i satsen men som framfor allt kvarhaller och forstirker -

den mjuka distansen i stycket. Dessa koralfraser dger i all sin enkelhet den
ton av »lingesedan» som Peterson-Berger si askadligt uttrycke i sitt brev.

I det foregéende har Villa d’Este placerats in bland de stycken som ansetts
dga en nirmast bar-formad uppbyggnad. Dock upprepas inte i ndgot avsnitt
det ursprungliga huvudtemat, och sambandet med den egentliga barformens
»tvastrofighet+coda» blir alltsé relative lost. Man skulle mihinda med
samma ritt kunna mena, att huvudtemat och dess varianter terkommer
snarast rondoartat. Men hir finns inga »mellanspel»; melodin flyter fram
i en oavbruten strom, och de enda formella hillpunkterna blir siledes an-
knytningarna till huvudmotivet. Redan i styckets inledning bearbetas det ge-
nom modulationer och/eller genom utvidgning eller krympning av de ur-

94

Lento, sognando. \

.ni;[ jL T T - T
A 2 d RS A i Fsﬁsa‘g
S— e — hd ——— -
29 AT | e
s e | e (L] e g p—
Ol a0 | o o T T o1 1 o o o | 1 - - oL T T g T g 1
SR e e e e e see y e
Z o 1V R & & P - E— 1 - — | - - .
T * ¢ — = 3 -
o b o
[0
2. B =
M ELEW A
v 2R TN
L4 XX
: ‘IF % F,?
i 2 3
Bl e e B s s B o
o RGN P S & T 1 g g g nu
(A 7 S0 W S M Ay 2 r i r A [ y i
Z B 1V T 1
) A ) .
— L4
-3
Bx. 9c

Lento, sognando.

i it + P e— | -y  d™ais
v 3

Notex 9. Huvudtemat och dessa varianter i Villa d’Este (»>Italianas) a) t. 1-8, b) t. 29-32,
o t 50-53, d) t. 60-61.

sprungliga intervallerna. Grundmotivet #r i sjilva verket endast tvd takter
langt, och dess karaktirsintervall forstoras frin (fallande) kvart till oktav i
t. 3—4. Om dessa fyra inledningstakter betraktas som temats »forsats», bygger
ocksd »eftersatsen» (t. 5—-8) pa forsatsens melodik och rytmik (notex. 9 ).
Den »odndliga melodin» formas genomgiende av samma material, men den
samlas efter en uppétstigande treklang i t. 21 upp i en skalmissig, tersford
melodifras i t. 22—24, som i sin tur efterfoljes av en avrundande meloditanke
(t. 25—28). Huvudmotivets &tetkomst — i Gess-dur (t. 29—-32) — sker i
omvindning, och karaktirsintervallerna #r hir férminskade till (fallande)
ters resp. kvint (notex. 9 b). Treklangsfiguren, som dyker upp igen i t. 33,
leder denna gang till en lingspunnen rorelse, som ebbar ut i de tidigare om-
nimnda koralfraserna. Nir huvudtemat kommer igen i t. 50 — nu i b-moll
(notex. 9 ¢) — later tonsittaren kvartintervallet f6rst stiga, dvs. forvandlas till
stigande kvint (t. 50-51), och direfter falla (t. 52—53). S& leder (t. 54~57)
»Schubert»-frasen ur t. 25 ff. till codan, diar huvudtemars tvd forsta takter
(notex. 9d) reminiscensartat inlemmats i det harmoniska spel, som alltmer
fastslir grundtonarten,
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Denna formbeskrivning har ansetts nodvindig for att belysa Villa d’Estes
dven ur formell synpunkt unika stillning bland Peterson-Bergers pianostycken.
Hir har tonsittaren dnnu mer konsekvent 4n i »I somras» eller Evoe Bacche!
skapat en egen form, och denna ging en form helt utan egentliga upprep-
ningar. Endast t. 54—56 4r (med undantag for harmonin pi forsta taktdelen
it 54) helt identiska med t. 25-27, men satsbilden #r annorlunda, négot
»lugnare». Lika litet som de antika visionerna vidldder Villa d’Este av négot
manierat eller schematiskt, och dessa tre stycken mdste anses hora till ton-
sittarens allra mirkligaste och mest visentliga. P4 ett klarare och mer péfal-
lande sitt dn i nigra andra av Peterson-Bergers pianokompositioner visar dessa
»ltalianax-satser, vilka resurser tonsittaren verkligen dgde, nir de formella
och innehillsliga egenskaperna helt fir balansera varandra.

5. Sorrentinsk serenad

Con moto grazioso. F-dur. 3. 231 t.

Som si ofta i Peterson-Bergers storre instrumentalkompositioner blandas
emellertid dven i »Italiana» hogt och lagt: efter den egenartade drémvisionen
i Villa d’Este foljer i Sorrentinsk serenad pétaglig, trivial verklighet. Det for-
tjanar dock pipekas, att tonsittaren i bdde den tyska och den franska rtitel-
oversittningen ocksd for denna sats bibehdllit draget av minnesbild: »Erin-
nerung an Sorrento» resp. »Soirée de Sorrente».

Styckets rondoform har redan beskrivits. Det andra mellanspelet 4r en trans-
ponering av det forsta. Sjilva anslaget 4r lovande med dess pendling mellan
d-moll och F-dur och med dess vil dtergivna »mandolinpizzicato». Men redan
den inledande melodiska tanken har Peterson-Berger synbarligen haft svart
att utveckla, och den far efter sekvensmodulationer ebba ut och stanna upp.
Aven i detta avseende kan man alltsd jimfora stycket med Serenad ur »Fyra
danspoem», som ju som nimnts 4r uppbyggt efter samma rondo-schema som
Sorrentinsk seremad, och det ir mycket troligt, att ocksd denna »Italianax-
sats tillkommit som en »sydlindsk» pendang till ett tidigare nordiskt betonat
stycke.

Mellandelen i Sorrentinsk serenad har onekligen mycket av det italiensk-
folkligas frischhet, men av alla valsmotiven kan egentligen endast »mando-
lin-motivet» (t. 57 ff.) riktigt intressera. Mellandelens egentliga huvudtema,
vars kirna ir ett litet triolmotiv, hamnar liksom huvuddelens tema till slut
»i intet», och efter en generalpaus (i pianoversionen betecknad med fermat
over taktstrecket mellan t. 96 och 97) fir »mandolin-motivet» tjina som
overledning till rondoritornellen. De sista av dessa dverledande takter (t. 101~
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104) innehaller typiska P.-B.-forhillningar. En kort episod mot slutet av mel-
landelen vixlar pd ett folkligt-primitivt sitt mellan tonika och dominant.
Sikerligen dr detta ett medvetet apterat malande drag, som dock knappast
undgir att forefalla trivialt. Samma grepp har f. . begagnats av Grieg i hans
lyriska stycke Salon, op. 65: 4, t. 20 ff. (detta stycke torde dock hora till de
av Griegs senare kompositioner, som Peterson-Berger kritiserade just for deras
salongstons skull).!®

1 Sorrentinsk serenad stir man dnnu en ging infor en komposition, dir
det »innehallsliga» inte helt formar bira upp eller ridda det som brister i
det rent musikaliska. Tonsattaren har med all sikerhet avsett kompositionen
som en ren genrebild och som ett avspdnt och lekfullt scherzo efter de tidigare
satsernas upphdjda och delvis visiondra stimningar, men det musikaliska ma-
terialet 4r inte lika birkraftigt som det underliggande tankeinnehéllet, och
alldagligheten i de uppenbart folkligt-italienskt betonade valsmelodierna har
dessutom medfort patagliga genomfdringssvarigheter, som avspeglas i de ab-
rupta avbrotten mellan varje formavsnitt. Sorrentinsk serenad iger ett visst
spelmissigt behag — att &terge den litta pizzicato-karaktiren dr f. 6. langt-
ifrdn litt — och dven en viss pianistisk underfundighet, t. ex. de ofta mycket
l3ga bastonerna, som blir till ndstan orkestrala effekter. Men dessa egenskaper
kan tyvirr inte helt overskyla det problematiska i den musikaliska satsen.
Detta 4r s& mycket mer att beklaga som »Italiana» nog 4r den av Peterson-
Bergers sviter som eljest i sin helhet skulle vara littast att akrualisera pd
konsertestraden.

V. »ANAKREONTIKA»

Négra aspekter pa stilen i Peterson-Bergers pianomusik och dess
forebilder

Kompositionerna i » Anakreontika» utkom i tvd hiften 1924 resp. 1936,
och de skilda styckena 4r i utgdvan noga daterade. Forsta hiftet omfattar
T4l lyran och Tl duvan, bdda komponerade 1922, samt Drimeydning, kom-
ponerad 1923. Andra hiftets tvd forsta stycken Oraklet och Flijtspel pa Pe-
netos, ar bada skrivna nov. 1935, och de tvd ovriga, Tl Eros och Anakreons
dans, i dec. samma 4r. De tvd forsta styckena i » Anakreontika» I dr sdledes
nistan samtida med »Italiana», och man kan antaga, att idén till hela hiftet
har uppstdtt i samband med Italien-resan, och att iven de senare fullbordade
styckena skisserats eller planerats redan d&. Peterson-Berger &terkom, som tidi-

¥ Jfr t.ex. uttalanden i de Grieg-artiklar, som omtryckts i Frin utsiktstornet, s. 64 eller
s. 74.
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gare visats, ytterligare flera génger till den antika imnessfiren, och mahinda
ar de senare » Anakreontika»-satserna spanor frin materialet till den planerade
symfonin »Hellas». I vilket fall som helst tycks de — med undantag for den
postumt utgivna Mirres menuett — vara Peterson-Bergers sista kompositio-
ner. Mellan de bida »Anakreontika»-hiftena ligger slutforandetr av »Adils
och Elisif», omarbetningen av »Domedagsprofeterna» (och av symfonin »Ba-
neret», som fick sin sista version forst 1933), kantaten »Soluppging», sym-
fonierna »Holmia» och »Solitudo», violinkonserten, ett fatal singer (men
flera orkestreringar av tidigare singer) samt pianosamlingarna »Tre tondik-
ter» och »Solitudo», en imponerande produktion, vars tonvikt som synes lig-
ger pa nordiska imnen och stimningar.

Titeln »Anakreontika» syftar givetvis pd den grekiske skalden Anakreon
fran 500-talet f. Kr., den legendariske besjungaren av vinet och kirleken. De
s. k. » Anakreons sdnger», som emellertid samtliga torde vara senare efterbild-
ningar, &teruppticktes under 1700-talet som en foljd av upplysningstidens
intresse for antikens konst och litteratur, och vid mitten av seklet kom t. 0. m.
en hel riktning inom den tyska lyriken att priglas av de anakreontiska 4m-
nena och idéerna.! Sdngerna Oversattes dven till svenska av flera forfattare
i slutet av 1700-talet och maste ha varit aktuell litteratur, eftersom Kellgren
i sitt beromda foretal till »Fredmans epistlar» 1790 apostroferar Bellman
som en svensk Anakreon. Den mest kompletta svenska Gversittningen genom-
fordes vid 1800-talets borjan av Johan Tranér (flera uppl., den sista 1868)
och denna 6versittning omfattar dven epigrammen, men en mer lyriskr till-
fredsstdllande tolkning gjordes av Axel Gabriel Sjostrtom. Dennes samling
utgavs i Abo 1826 som bilaga till Sjostroms och Johan Fredrik Lindblads
avhandlingar om grekisk poesi och har — troligen genom denna mer speciella
karaktir — blivit relative foga beaktad. Dikter av Anakreon ingdr dven i
oversittningssamlingar av Johan Bergman (»Ur forntidens sing» 1908), Bern-
hard Risberg (»Grekisk och romersk lyrik» 1934) och Emil Zilliacus (»Gre-
kisk lyrik», 3:e uppl. 1945). I volymen »Grekisk poesi» i serien »Virlds-
litteraturen» (1929) aterges endast ett kortare epigram av Anakreon. Peter-
son-Berger totde f.6. ha stiftat bekantskap med »Anakreons sdnger» dven
pa originalspriket, som han ju behirskade.

I nigra fall kan man bland »Anakreons singer» patraffa den direkta in-
spirationskillan till ett »Anakreontika»-stycke, medan i andra tondikternas

! De fornimsta foretradarna for denna riktning var Uz, Goetz, Gerstenberg, Weysse och
E. v. Kleist — de tv forstnimnda svarade tills. m. Rudnik for en samlad 6versdttning av
de anakreontiska dikterna till tyska 1746 (forsta ty. vers. stammar frin 1554). Aven Goethe
har i nigra av sina Leipzig-dikter influerats av de tyska anakreontikerna.
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sammanhang med Anakreon-sfiren forefaller timligen 16st. I dessa senare fall
torde kompositionerna vara paverkade av antika forestdllningar i allminhet,
sisom forhéllandet var med satser i bdde »Earina» och »ltaliana». Detta
giller t.ex. Oraklet, som inte kan syfta pd ndgon bestimd Anakreon-sing
utan vars titel fir ses som beteckning for en komposition av allmint »visio-
nir» eller »mystisk» karaktir (jfr Tempelceremoni eller Gatan). Inte heller
forekommer vare sig flojtspel eller Peneios ndgonstans omnimnda bland
»Anakreons singer». Endast i den 67:e (och sista) singen, i Tranérs samling
betitlad »Malaren», forekommer uttrycket »den dubbelbldsta flojten». Aven
pa annat sitt 4r titeln »Flojtspel pa Peneios» svartydd, eftersom den enda mer
bekanta geografiska foreteelse, som under antiken bar namnet Peneios, var
den flod, som numera heter Salambria.?

» Anakreons singer» hyllar livet med epikureiska ideal och i bacchisk yra.
Poeten framstiller sig sjilv som en ildre man, och de flesta av dikterna skulle
kunna karakteriseras som »minskliga hoststimningar». Dirigenom kan deras
inneh3ll sigas stimma ganska vil Gverens med de hoststimningar, som Pe-
terson-Berger beundrade bide hos Heidenstam och Karlfeldt och som han
aven tonsatt (Hdostsang, Boljebyvals, »Dina dgon dro eldar» m.fl.). Men na-
gon rusig yra som i vissa av dessa sdnger eller i t.ex. Evoe Bacche! aterfinns
inte i »Anakreontika»-samlingen med undantag fér den korta mellandelen
i Flojtspel pa Penesos. Ocksd Anakreons dans ager en viss distans och en viss
svalka, som mera motsvarar den 4terhdllna karaktiren i Dansande nymf
in den vildsamt och trotsigt livsbejakande atmosfiren i » Anakreons sdnger».
En nordisk hoststimning med en liknande »sval» karaktir forekommer emel-
lertid i ett tidigare foga beaktat pianostycke, September, frin 19202

Den lugna, nistan avklarnade stimningen i » Anakreontika» har i mycket
sin orsak i den musikaliska satsens struktur. Det ovintade och ibland »ex-
perimentella» i frdga om sdvil frasbyggnad som harmonik i stycken som t. ex.
Tempelceremoni och Evoe Bacche! har nu helt smilt samman med Peterson-
Bergers tidigare, »nordiska» idiom, och de sydlindska och nordiska stim-
ningarna ligger varandra nu synnerligen nira (T4 Eros!). Carlberg har i
sin monografi framkastat tanken, att de sju »Anakreontika»-miniatyrerna
skulle vara avsedda som en svensk motsvarighet till Debussys preludier:
»Omojligt dr det visst inte, att den franske mistarens impressionistiska piano-
lyrik kan ha foresvivat Peterson-Berger, nir han utformade sina Anakreon-

? Peneios var dven namnet pd en flodgud (jfr Brodén, a.a., s. 18).

® Presenterat i min art. »Bortgldmt Frosoblomster» 1 DN 25.2.1959 och framfort i mitt
radioprogram »Den okinde Peterson-Berger» 27.6.1960. Stycket har senare spelats in pad
grammofon av Stig Ribbing.
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tika.»* Om det finns stéd for denna uppfattning genom uttalanden av ton-
sittaren sjilv, namner inte Carlberg, och inte heller gor han nigot forsok
att utreda, pa vilket sitt de eventuella anknytningarna yttrar sig. Som bor ha
framgatt av dessa anteckningar, torde stilen i » Anakreontika» i sjilva verket
vara direkt framvuxen ur de tidigare pianoverken, sirskilt d4 de nirmast fore-
glende sviterna over antika motiv. Den formella knapphet, som féranleder
Carlberg till beteckningen »miniatyrer» — »Anakreontika»-kompositionerna
har ocksé alla ett knappare format 4n de tidigare svitsatserna — maste ocksi
ha berott pi en storre kinsla for musikalisk ekonomi hos tonsittaren. I dessa
stycken finns (med undantag for de bada sista, som ir da capo-stycken) inga
direkta upprepningar, och reprisdelarna #r endast fragmentariskt utforda; de
fungerar i forsta hand som reminiscenser.

Nir Peterson-Berger 1922 skrev de tva forsta » Anakreontika»-tondikterna,
hade han operan »Adils och Elisif» under arbete, och i detta verk efterstrivade
han en storre strukturell enkelhet 4n i tidigare musikdramer. Satsen i »Adils
och Elisif» innebar dessutom ur tonsittarens synpunkt en syntes av homofonin
i »Arnljot» och polyfonin i »Domedagsprofeterna» och samtidigt en koncen-
tration av dessa tvd arbetssitt i orkestersatsen, som kan sigas vara utformad
efter det »Beethovenska ideal» vi ovan métt, aven om en viss ledmotivsteknik
fortfarande anvindes. Eftersom »Adils och Elisif» ocksa ville vara ett inligg
i den eviga kampen om strid och ofrihet, sokte tonsittaren med denna sin
»fredspredikan» nd ut till s& minga som mojligt, och den enkelhet han 4syftade
l13g alltsd ocksé pd ett idémissigt plan. Den férde honom allt nirmare den
klassiska »saklighet», som han beundrade, och samtidigt innebar den en vil-
villigare hallning till en folkligt betonad och samtidigt bel-canto-priglad aria-
melodik.

Om stilen i Peterson-Bergers pianolyrik och sirskilt d& den tidigare skulle
kunna begagnas ungefir samma ord, som dem han sjilv anvinde for att
karakterisera Emil Sjogrens musik i minnesskriften »Emil Sjogren in memo-
riam» 1918 och som han samtidigt later gilla hela det musikaliska 1880-
talet:

»Det nya i hans harmonik 4r en kromatik, en anvindning av altererade ackord,
orgelpunkter, spridda ligen, homofona klangmassor, verkningsfulla Gvertridelser
av de gamla harmonilagarna, som tillsammantagna mojliggora en mer suggestiv,
med naturalismen och impressionismen befryndad skildring av kénslor och stim-
ningar, deras vixlingar och halvdagrar.»®

¢ Carlberg, monografin, s. 132.
® >Emil Sjogren in memoriam», Stockholm 1918, s. 44. Peterson-Bergers bidrag till min-
nesskriften bar titeln »Emil Sjégren och 8o-taleta.
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Det som Peterson-Berger saknade hos Sjégren — liksom £.6. hos den be-
undrade Richard Wagner — var det nationella draget, det som kom att prigla
1890-talets svenska konst. Sjogren i4r dock vid sidan av Grieg och Soderman
den nordiske tonsittare, som betytt mest for Peterson-Bergers musikaliska ut-
veckling. Hos Grieg och Sjogren fanns ocksi de flesta av de stilmedel fot-
beredda, som senare skulle kinneteckna den musikaliska impressionismen —
man ldgger f. 6. marke till, att Peterson-Berger i citatet ovan talar om im-
pressionism i samband med 188o-talets musik; Prélude & IApres-Midi d'un
Faune kom forst 1892. I Peterson-Bergers egen musik finns alltsi alla de
stildrag latenta, som skulle renodlas i verk som »Anakreontika» och — inom
en annan genre — »Adils och Elisif» och den senare versionen av »Dome-
dagsprofeterna». Den hostliga tonen i »Anakreontika» 4r resultatet av en
standig och medveten stravan mot forenkling, och denna uppfattning bekriftas
av att bade den melodiska och harmoniska stilen i dessa sista pianostycken
finns forebédad sa tidigt som i »Domedagsprofeternas» forsta version (1912—
17). Det finns flera beligg for detta dven i de l16sryckta »scenbilder» ur
operan, som 1919 utgavs for piano.® I operan begagnas ocksé flera melodiska
och harmoniska element, som piminner om dem som genomforts i de mer
originellt utforda satserna i de ovan behandlade sviterna. Samtidigt med denna
kontinuerliga frontforindring inom Peterson-Bergers musik, gor tonsittaren
standiga 4terfall i sin tidigare »Fros6blomster»-stil, t.ex. i pianohiften som
»Tre tondikter» och »Solitudo». En liknande strivan mot forenkling kan ut-
lisas dven i solosdngerna, t. ex. i Bergman-, Osterling- eller Froding-singerna
— sdrskilt pataglig i Under vintergatan (1921) och En vintervisa (1924) men
forberedd i Osterling-singer som Aterkomst och Hesperis (1914).

Sjogren, Grieg och Soderman har redan anfdrts som stilistiska forebilder
till Peterson-Bergers musik. Ndrmare preciserat bor man vil tilligga, att man
i pianoverken mera sillan pétriffar reminiscenser av de bida svenska ton-
sdttarna men desto fler frdn Grieg, och att Sédermans inflytande frimst mirks
i kdrkompositioner och Sjogrens i tidigare sdnger och violinsonaterna, som
ocksd tydligt anknyter till Grieg och hans »lyriska sonatform». Sodermans
fataliga pianostycken har knappast efterlimnat ndgra spar i Peterson-Bergers
pianomusik — polskan i »Norsk normannadans fra Notge»" dr alltfor all-
mint hillen — lika litet som andra tidigare svenska pianokomponister (Nor-
man, Aug. Korling, J. A. Higg etc.).® Detta framgér f. 6. klart vid en genom-

® Jfr aven notexempel i Carlbergs monografi, s. 83 och 225; belysande ex. ur Adils och
Elisif s. 90 och 237.

" Nr 7 i hifter »Fantasier &2 la Almqvists, publ. 1885. Polskan ingick ursprungligen i

scenmusiken till »Marsk Stigs dottrars 1866.
® T. Norlind betonar flerstides i sin »Svensk musikhistoria» (2. upp. 1918), att »piano-
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ging av de tvd samlingsalbum, som har nimnts tidigare. Med den Men-
delssohn-orienterade svenska 1800-talsmusiken hade Peterson-Berger dessutom
frin starten ingenting gemensamt,® och trots sin stora beundran och respekt
for Berwald har denne varken i symfonier eller i andra verk varit Peterson-
Bergers forebild.'® Sjogren-paverkningarna ir iven de relativt fitaliga i Pe-
terson-Bergers pianomusik, men de kan spiras i smirre detaljer som t.ex. i
ackorddispositionen och kromatiken i mellandelen i Vigor mot stranden ur
»Froscblomster» II. Just kromatiken och ddrmed ocksi de ménga altererade
ackorden i det sena 1800-talets musik stod Peterson-Berger i allminhet myc-
ket kritisk emot.

Desto tydligare #r inflytandet frin Grieg. Om de formella influenserna
dr redan talat, och redan i Valse Burlesque finns en direkt Grieg-anknytning
i huvuddelens mellanparti (t. 37 ff., non-ackord med stor septima mot lig-
gande »orgelpunkt»-ackord i basen). Stimningen i de ménga elegiska Grieg-
valserna har smittat av sig pd Peterson-Bergers valser (liksom pi bl a. Sin-
dings och Sibelius’) och #tskilliga mer konkreta péverkningar kan pivisas med
hinvisning till Griegs »Lyriska stycken», sarskilt fr.0.m. op. 54 (utg. 1891).
Pianosatsen i Gangar op. 54: 2 tycks &terkomma i Lyckorunor, den ljusa dur-
delen i Troldtog op. 54: 3 kan mycket vil ha Sppnat Peterson-Bergers 6ron
for de fina kontraster, som kan erhallas mellan dystert ruvande moll-delar
och ljust skira dur-avsnitt och som han visar sig kunna behirska med sadan
finess (till sddant kontrasternas spel &terkommes vid behandlingens av T/
Eros nedan). I Scherzo op. 54:5 forekommer ocksd en liknande dur-episod,
som ddrtill ar byggd over en fallande baslinje liksom dur-delen i Peterson-
Bergers I skymningen ur »Frosoblomster» 1. I Hjemwve op. 57: 6 kan man se
forebilden till stycken som Spelman ur »Sex latar» eller Bukolikon ur »Soli-
tudo» — hir 4r alltsd huvuddelen lingsam och svirmodig, medan mellan-
delen #r snabb och folkdansartad. Om Bakken op. 62: 4 har redan talats i
samband med Fjillbicken ur »I somras». Mellandelen i moll ur Hjemad, op.
62: 6, har troligen tjinat som forebild for mingen likartat periodiserad och
bégformad melodi hos Peterson-Berger alltifrin »Damernas album» nr 5. Vid
Larsmiiss ur »Frosoblomster» II kunde gott vara en till svensk miljé forflyttad

stycket alltid har varit litet foretraer i Sverige, och det lilla, som verkligen publicerats, har
for det mesta varit foga individuellt i stilen och nistan aldrig tillhore det bista av en kom-
positdrs hela produktion» (cit. s. 286).

® Jfr hdrom t.ex. Peterson-Bergers liga virdesittning av Gade och Norman i en artikel
i anledning av 100-4rsminnet av Normans fodelse DN 28.8.1931, omtr. i Frin Utsiktstornet,
s. 85 ff.

 Om Peterson-Bergers uppskattning av Berwald se t. ex. »Ett svenskt tondiktaréde», Mu-
sikkultur nr. 1, 1926 (omtr. i »Om musiks, s. 129 ff.), eller sP.-B.-recensioner IIs, Sthim
1923, s. 130 f. eller 163.

102

variant av Griegs Bondens sang, op. 65: 2. Sliktskapen mellan tonika-domi-
nant-partiet i Sorrentinsk serenad ur »Italiana» och Salon, op. 65: 4, 4r dis-
kuterad ovan. I Skovstillbet, op. 71: 4, tycker man sig finna en erinran om
Brahms, som 4r timligen ovanlig i Griegs musik, och den Griegska fakturen
i detta stycke forefaller ha satt vissa spar i en Peterson-Berger-komposition
som Minnen ur »Frosoblomster» II. Den langa enstimmiga »lur-melodin» i
Afton pé Hojfjeldet, op. 68: 4, kan ha stitt modell till liknande inslag i
Peterson-Bergers musik, t. ex. vallaten i Fiirrsyn ur »Firdminnen».

Denna langtifrin kompletta sammanstillning av mer eller mindre tydliga
Grieg-anklanger i Peterson-Bergers musik bekriftar sliktskapen mellan de
béda tonsittarnas pianokompositioner, och som synes av de anforda titlarna
ir Grieg-anknytningarna oftast forekommande i »Frosoblomster» och i styc-
ken som hor till »Frosoblomster»-sfiren. Det dr sikert ingen overdrift att
saga, att Griegs »Lyriska stycken» horde till Peterson-Bergers »stindiga f&lje-
slagare» och att han — liksom troligen de flesta av hans kolleger — tog
del av dem allteftersom de utkom.'* Man skulle rent av vilja hivda, att Peter-
son-Berger med sina »Frosoblomster» ville dstadkomma en svensk motsvarig-
het till Griegs »Lyriska stycken». Peterson-Berger jimstiller i en tidig artikel
Grieg med Bjornson och Ibsen,™® tvd av de skalder han hogst beundrade, och
dessa tre norrmin hade var och en i sin genre givit skildringar av sitt lands
natur och manniskor, folkliv och kultur.’* P4 samma sitt ville Peterson-Berger
i sin musik ge uttryck for svensk natur och svenskt folkkynne och — i »Dome-
dagsprofeterna», »Holmia» och ett par av kantaterna — t. 0. m. svenska kul-
turstaimningar.

I ett av Griegs allra tidigaste »Lyriska stycken», Folkevise op. 12: 5, finns
en taimligen ofdrstalld Chopin-efterklang, Peterson-Berger gor ocksi sina tyd-
ligaste reverenser f6r Chopin i tidiga verk som Marin, Norrlindsk rapsodi (i
béda fallen i valsepisoder) och »Fyra danspoem» samt i intermezzot Herr-
gardsfroknarna ur »Firdminnen». Schumann-Gade gér stilistiskt igen i bl. a.
Lawn tennis ur »Frosoblomsters I, men deras — och d4 i forsta hand Schu-
manns — inflytande mirks mera p& det formella planet. De flesta miniatyr-
formerna inom pianomusiken hirstammar ju ocksé frin 1800-talsmistare som

" Det fortjinar att pipekas, att Grieg orkestrerat detta stycke for oboe, horn och strikar,
och givit oboen lurliten som solo.

** »En bild i smatt av Griegs alla utvecklingsfaser ger den ritt linga raden av hans be-
kanta Lyriska smastycken for piano» heter det i en av Peterson-Bergers Griegartiklar (odat.,
manus i MAB, tr. i Fran utsiktstornet, s. 73), och ett sidant uttalande visar, att Peterson-
Berger hade dessa Grieg-kompositioner aktuella.

** DN 24.10.1896, omtr. i Frin utsiktstornet, s. 58 ff.

M Se t.ex. Minnen, s. 45 f., dir Peterson-Berger ocksg berittar om sina forsta kontakter
med Sodermans och Griegs musik.
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Chopin och Schumann. Den quasi-polyfoni, som bl. a. Mendelssohn och Schu-
mann utnyttjade (vid sidan om en mer genomarbetad kontrapunktisk faktur
i vissa fugasatser), t.ex. i s& valbekanta ting som den forres Duetto (»Lieder
ohne Worte» op. 38:6) eller den senares Traumerei op 15:7 Aterkommer
ofta hos nordiska tonsittare. Hos Grieg moter man den t.ex. i Canon, op.
38: 8, ett stycke som i sin tur sikerligen spelat roll for Karl Valentins Kanon
(i samlingen »Musik for piano af svenska tonsittare»). Hos Peterson-Berger
kan man spira bida foreteelserna, duett-maneret och »figurationspolyfoniny,
i ett och samma stycke, T2/ rosorna ur »Frosoblomster» 1. Wagner-paverkan
spelar inom Peterson-Bergers pianomusik praktiskt taget ingen roll'® vilket
miste uppfattas som ytterligare ett bevis for att Peterson-Berger liksom flera
av sina samtida (Dvofak, Elgar, Sibelius m. fl.) sdkte hilla sina stérre verk
och de smirre kompositioner, som var tinkta for hemmusicerande, stilmassigt
atskilda. Intryck frén de beundrade mistarna Beethoven och Brahms mirks
mera i pianosatsen i de tvd (publicerade) violinsonaterna 4n i pianomusiken.
En viss »Brahmsk bredd» har dock antytts i samband med ett par satser i »I
somras» och »Earina». Alla de nimnda tonsdttarna — utom Mendelssohn —
har Peterson-Berger vid skilda tillfillen nimnt som sina »liromistare» !

Det kan i detta sammanhang vara virt att undersoka, om Peterson-Bergers
tonsprék dterspeglas i samtida eller senare svenska tonsittares verk. Av allt
att doma hade Peterson-Berger inga kompositionselever.!” Med den frin
Ryssland inflyttade restaurangkapellmistaren Suska Smoliansky hade han
under 1930-talet i Ostersund 4tskilliga samtal om musik, och de bada brukade
ocksa spela for varandra de verk de hade under arbete. Till musik av Smolian-
sky skrev Peterson-Berger den »Vaggvisa», som blev firdig pd hans 7o-irs-
dag och som #r &tergiven i »Minnen».'® Man kan i nigra av Smolianskys
kompositioner mirka en viss sliktskap med Peterson-Bergers musik bide

*®* Ett pipekande av Sten Beite (Festskrift, s. 30), att kromatiken i Nar ronnen blommar
(ur »Sex ldtars) skulle hirstamma frin Wagner, miste man man stalla sig frigande infér,
sirskilt i jaimforelse med andra och tydligare Wagner-anklanger bade i stdrre verk (musik-
dramerna, »Banerets) och i mindre (modulationsmaneret i Huch-singen Die letzte Nacht).

*® I detta sammanhang bor erinras om den lilla skissen sMitt forsta mote med musikens,
sammanstilld f6r en radiointerviu 30.12.1941 (ej 1942, som trycket anger) och dtergiven
i Minnen, s. 87-88. Hiri nimner Peterson-Berger endast Beethoven, Schumann, Grieg och
Brahms och tilligger »till sist greps jag av hela musiken till Peer Gynt, bide den instru-
mentala och den vokala. Di kunde jag anse motet med musiken fullbordats (kurs hir).

** Ingenstans i Peterson-Berger-litteraturen nimns ndgon pedagogisk verksamhet efter dren
i Umed och Dresden. Dock hade tonsittaren under sin Stockholmstid flera singelever
(muntl. medd. av dr Fredbirj). Han bor vil di i forsta hand givit undervisning i romans-
tolkning (jfr Augustin Kocks bidrag i Musikminniskor, s. 229 £.).

* Minnen, s. 11-12. Uppgifterna om Smoliansky meddelade i samtal med denne (han
skrev allts2 ej musik till »Vaggvisa» utan Peterson-Berger skrev text till redan existerande
musik). Smoliansky betecknar sig som tonsittare som autodidakt.
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i friga om stoffets karaktir och i enskilda detaljer, sirskilt da i verk av natur-
lyrisk prigel som i t.ex. Pelle Molin-svit for orkester (o. 1935). I Gottfrid
Bergs numera nistan helt — men ofértjint — bortglomda pianostycken frin
slutet av 1920-talet och borjan av 1930-talet kan ocksi fornimmas &ter-
klanger av Peterson-Bergers naturskildringar, t.ex. i Den gamla byn (ur
»Fyra pianostycken» 1928) eller i I ddemarken (ur »Pi strévtdg» 1928,
iven instrumenterad av tonsittaren), iven om den musikaliska satsen hos
Berg ir mera polyfont anlagd och ofta relativt tunn och »uppluckrad».
Frindskapen mellan Bergs och Peterson-Bergers musik torde ocksd vara
avhingig av en likartad instillning till folkton och folkmusik,'®

Atskilliga av det tidiga 1900-talets mera salongsbetonade svenska piano-
stycken har sikert ocksd upptagit drag ur Peterson-Bergers pianolyrik, men
oftast giller det anknytningar av s& allmint slag, att de s& att siga kan ha
hort till »tidsstilen» eller — som troligen i fallet Bror Beckman — mera
har berott p4 direktinflytanden frén Grieg. Dock kan man spira vissa »P.-B.-
maner» hos t. ex. Felix Korling (tersmelodiken i P vandring), och ett stycke
som Karl Wohlfarts Farvil till sommaren ur »Sommarminnen» paminner i
bide melodik och faktur starkt om Vid Larsmdss. Flera andra av samlingen
»Sommarminnens» stycken erinrar om P.-B.:s stil, t.ex. I Lekstugan (fanfat-
motivet och dansmotiven) eller I skogsmon (andantets kvintmotiv, harmoni-
ken och scherzandots »rullande» motivfigur). Liknande associationer ir starke
framtradande Zven hos dn mer utpriglade salongstonsittare som Emil och
Hjalmar Anjou. Diremot finns det f6ga likhet med Peterson-Berger i tvd
stycken, som bir titlar som #dven forekommer hos honom: Lingt borta i sko-
garna av Knut Hakanson (ur »Idyll och elegi», hft. 2), dven om storformen
med valldtspriglade l&ngsamma ytterdelar och dansartat mittparti ofta fore-
kommer i Peterson-Bergers pianomusik, och Ndr ronnen blommar av Jean
Sibelius (nr 1 ur »Cinq morceaux» op. 75), som dock liksom Peterson-Bergers
stycke med samma namn ir ett enkelt, allmint hillet stimningsstycke.

1. Till lyran

Andante. A-dur. 3/4. 58 t.
Stycket anknyter till nr 1 i »Anakreons singer», och denna dikt lyder i
A. G. Sjostroms oversittning:

*® Denna installning till folkmusiken kan bl. a. utldsas av Peterson-Bergers skrift »Svensk
musikkulturs, Sthlm 1911, och Gottfrid Bergs bidrag till »Festskrift», »Nigot om folktonen
i Wilhelm Peterson-Bergers musiks, s. 154 ff. For fullstindighetens skull m3 tillfogas att en
av satserna i Erik Nordgrens orkestersvit »Fem miniatyrer»> heter »P.-B.» och direkt anspe-
lar p& Peterson-Bergerska tonfall.
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»Jag vill de tvi Atrider,

Jag Kadmos vill besjunga,
Men frén min lyras stringar
Blott kirlek 4terljuder.

Nyss bytte jag vil senor,

Ja, tog en annan lyra,

Att kvida om Herakles,

Och hans bedrifter — kirlek,
Blott kirlek svarte lyran,

S& leven vil for evigt,

I hjaltar! ty min lyra

Skall sjunga blott om kirlek.»2°

Stycket forefaller méhinda ndgot tunt i uppfinningen och iven en smula
tamt i sdvil hallning som utarbetning, sirskilt om man jimfor det med Sol-
bhymn, dir som i T4l lyran arpeggierade ackord hor till de s.a.s. givna bygg-
stenarna, men dess form har en charmfull lynnighet, som trots den impro-
visatoriska prigeln inte #r utan en viss konsekvens. (Ortografien i de forsta
takterna — med pauser mellan »lyr-ackorden» — borde vil ritteligen ha
bibehallits i motsvarande partier inuti stycket.)

Sjilva »lyr-motivet» presenteras utan foregdende inledning i de fyra forsta
takterna och avloses av en bigformig fras (t. 5-6), som stiger och forlinges
(t. 7-9) och limnar plats for en kort bearbetning av lyr-motivet bade i ur-
sprunglig, fallande form och i omvindning (t. 10—23). Forsta delen av det
till det yttre tvidelade stycket avrundas av en coda, som slutar i moll-domi-
nanten (t. 24-30). Kompositionens andra del omslutes av repristecken och
borjar med en »cello-melodi» (t. 31-34), som ackompanjeras av en motiv-
slinga, himtad ur codans sista takt. Direfter vidtar en bearbetning av den
bigformade melodin ur t. 5f. (t. 35—40), som dven hir f6ljs av en bearbet-
ning av lyr-motivet, nu i ndgot annorlunda utformning och i andra tonarter
(t. 40—-46), varefter foljer den tidigare »codan», transponerad till moll-tonikan
(t. 47-53). Denna coda-upprepning tjinstgor dock inte som satsens slut utan
foljs av en stigande slutfrast, som i forsta reprisen leder fram till den logiskt
vintade A-dur-klangen, men som i andra reprisen for till ett D-dur-ackord!
Med detta ackord — dock med # i understimman i sista takten — later Pe-
terson-Berger stycket sluta. En sddan »stillféretridande» slutklang brukar ofta
kunna tjinstgéra som ett slags musikaliskt frigetecken, men hir forefaller
detta slutfall snarare bekrifta styckets preludie-karaktdr och tjanstgora som ett
kolon mot de efterféljande styckena — singaren med lyran 4r beredd att
dikta i toner.

® Dikterna dterges med modern stavning men i ovrigt med bibehéllen ortografi.
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Kanske menade Peterson-Berger med den anakreontiske singaren, att kirlek
var mer vird att besjunga in hjilteddd, men riktigt med hans i skrift doku-
menterade 3sikter stimmer inte detta.’ Nigon direkt motsvarighet mellan
diktforlagan och kompositionen dr svar att uppticka. Likheten stannar vid
de bada styckenas karaktir av inledning och av invokation, och méjligen kan
diktens tite] ha verkat inspirerande pé tonsittaren: lyr-motivet och olika andra
arpeggierande motiv har i forsta hand intresserat honom. I harmoniskt hén-
seende 4r stycket timligen intressant, aven om det inte gér utSver de grinser,
som dragits upp i t.ex. »Earina» eller »Italiana». Av speciell betydelse &r
innu en ging schatteringarna mellan dur och moll, som ger bl.a. codan dess
sirskilda belysning. Redan i detta » Anakreontikas» forsta stycke fornimmer
man emellertid svitens karaktir av &terblick. Den tidigare frejdigheten &r
borta, tonen har mildrats, och detaljer som tidigare skulle ha skirpts eller
framhéllits som &verraskande eller framitdrivande clement i satsen 4r nu helt
inordnade i en — ofta raffinerat — forenklad struktur, som tycks genom-
syrad av en sval resignation.

2. Tl duvan

Vivace con grazia. B-dur. 2/4. 74 t.

Som i foregiende stycke torde diktrubriken »Till duvan» — »Anakreons
singer» nr 9 — haft storre betydelse for tonsittaren dn sjilva dikten. Dikten
ar till storre delen en monolog av duvan, som i den grekiska mytologin var
helgad 4t Afrodite och alltsd kirleksgudinnans budbirare. Peterson-Berger ir
synbarligen i forsta hand intresserad av ett »fladdrande» motiv, som han latit
symbolisera duvan, och detta motiv #r synnerligen kort, endast tva fallande
4ttondelar, som upprepas i grupperingar om fyra och fyra (jfr det 8-taktiga
tema, som malar »skogsduvan» i »I somras» IV, och som bestir av tydligt
atskilda for- och eftersatser!). Motivet sitter emellertid sin prigel pé hela
stycket.

I den tematiska bildning, som fir anses som styckets »huvudtema» (t. 1-4),
upprepas fyr-figur-gruppen tvé gdnger och atfoljes av en eftersats, som bygger
p& samma motiv, dven om den bige som tidigare &satts det upptaktigt ut-
formade motivet ersittes med staccato-punkter i t. 7-8 (nofex. 2 ¢). Staccato-
varianten dominerar ddrefter den forsta mellandelen i den rondoartat utfor-
made kompositionen (t. 9~30), och nir duv-motivet dterkommer som i bor-
jan, 4r det forsett med en motmelodi i diskantlage (t. 31 ff.). En 6verledning,

2 Peterson-Bergers hjiltedyrkan var dock av anpan art in den anakreontiske singarens,
jfr Richard Wagner som kulturforeteelse, s. 47 ff.
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dir de tva fyr-figur-grupperna fogats direkt efter varandra si att tvitonsmo-
tivet faller tta gdnger (t. 39—42), for till en formelartat upprepad och modu-
lerad »cello-melodi», som tyvidrr alltfor mycket har prigeln av maner (t. 43—
54, notex. 6 4). Detta rondots andra mellanspel stannar upp i stramt harmoni-
serade ackordfigurer, som bygger pi duvmotivets omvindning (t. 55-61), var-
efter det fyr-taktiga »huvudtemat» kommer igen i t. 62, 4n en ging i under-
stimma. Duv-fladdret ligger sig slutligen till ro efter en lng fallande motiv-
kedja (som i t. 39 ff.), men i t. 69—74 Over en tom B-dur-kvint, som ligger
kvar frin t. 0.

»Duv-temat» iger onekligen en viss elegans, men den ligger mer i det
pianistiska 4n det stringt musikaliska — redan temats upprepning forefaller
ganska mekanisk. Trots att med andra ord vissa »P.-B.-maner» smugit sig
in — éterigen kanske som »aterblick» — har kompositionen mycket av frisch
improvisation, men det 4r #ven hir léngt till den upplevelsens friskhet, som
priglade framfor allt »Italiana».

Dikten »Till duvan» aterges hir i Tranérs tolkning:

Hos honom blir slavinna.

Vi skulle ver bergen

Och 8krarna jag flyga?

Och, gistande i triden,

Av lantlig kost mig ndra?
Nu dter jag av brodet,

Som ur min herres hinder,
Anakreons, jag hackar.

Sjalv ger han mig att dricka
Det vin han foredruckit.

Jag dansar, nir jag druckit;
Och lent med mina vingar
Jag Gverskuggar skalden;

Jag ligger vid hans sida,

Jag somnar pd hans harpa.
Nu vet du allt — gack hidan,
Du gjort mig, minska, redan
Mer pladdrande 4n krikan.»

»Du kirleksljuva duva,
Varfrén, varfrin {orflog du?
Varfrén den myrra-doften,
Som, kretsande i luften,

Du andas och forgjuter?
Vars 4r du? Vad bestyr du?
» Anakreon mig sinde,

Till gossen, till Bathyllos,
Som nu behirskar alla,

En hjirtats envaldskonung.
Mig Kythereia sélde

At skalden for ett ode.

Nu jag i trogna uppdrag
Anakreon betjinar.

Och nu du ser, 4t honom
Att jag hans brev besorjer.
Man siger ock, han 4rnar
Mig snart min frihet skinka.
Men jag, fast han mig slippte,

3. Dromtydning

Tranquillo, misterioso. Dess-dur/D-dut. 2/4. 105 t.

Flera av de anakreontiska séngerna sysslar med skaldens drémmar. I dikten
»Drémmen» (nr 8 i samlingen) drémmer poeten att han smugit sig in »bland
jungfruchorer» men att han blir avhinad for sitt anskrimliga yttre och att
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flickorna springer sin kos. I en annan dikt med samma titel (hos Tranér dock
kallad »Skaldens drém») berittas om en annan drom:

»Nyss jag i en drém mig tyckte
Springa bort. P4 mina skuldror
Bar jag vingar. — Blybelastad

Om smi ticka fottren, Eros

Foljde efter, och hann upp mig.
Denna drom, vart vill han syfta?
Visst pd mig, s& tycks, som, fingad
I s& ménga Eros-snaror,

Rett mig vil ur alla andra,
Fingslad blott i denna enda.»

Dikten, nr 44 i samlingen (ovan dtergiven i Tranérs Sversittning), 4r den
enda, som verkligen sysslar med »drémtydning», och det 4r en dven for vir
tid njutbar dikt, som i den citerade tolkningen férebddar Runeberg savil i
amne som i versmatt. Men inte heller i friga om det tredje stycket i »Ana-
kreontika» tycks Peterson-Berger ha l3tit forebilden bestimma kompositionens
karaktir eller innehdll. Tondikten Dromeydning har ingenting av diktens ton
eller stimning; den &r i stillet tungt ruvande och i vissa partier snarast pro-
cessionsartad. Sirskilt inledningens »misterioso» frammanar en Tempelcere-
moni-stimning.

Kompositionen bérjar med en mumlande sekundrérelse i basen, som kvar-
halles nistan hela stycket igenom. I tredje takten inférs ett melodiskt element,
ett kort, stigande motiv, som 4r helt beroende av sin harmonik (och som f.6.
forefaller orkestralt tinkt: basuntrio!). Detta motiv tjinar emellertid endast
som inledningstema, och redan i t. 11 bdrjar ett lingt modulerande parti av
timligen obestimd, »preludierande» karaktir. Det 4r byggt som ett crescendo,
som kulminerar i t. 20 och som sedan i en unison, fallande sextondelsfigura-
tion smaningom leder till satsens egentliga huvudtema (t. 29 ff.). Detta tema
ar dannu en av de »cello-melodier», som férekommer s& ymnigt i » Anakreon-
tika» och som skinker flera av styckena deras nigot besldjade karaktir. Aven
denna cello-melodi har en nigot mekanisk utformning, och i sammanhanget
gor det nog ett alltfor obekymrat och glittigt intryck., Det byggs emellertid
vidare och behirskar hela denna del av kompositionen (t. 29-48), kulminerar
it 43 och avrundas med en av Peterson-Bergers ofrinkomliga tersfigurer
(t. 45—46, notex. 47), som vi mdtt i motsvarande kadenssammanhang i bl. a.
Blomsteroffret och Vapenvigning — anknytningen till »Earina»-sfiren fore-
faller ocksd starkare i Dromtydning %4n eljest i » Anakreontika».

Ett mellanparti i b-moll (t. 40-80) bygger p4 en unisont utférd melodibige

109



(som for ett dgonblick i dur-varianten i codan kan associera till Sédermans
brollopsmarsch ur »Brollopet pd Ulfasa»), som emellertid redan i t. 65 limnar
plats fér en modulerande Gverledning med den mumlande sekundfiguren i
basen. Reprisen av huvuddelen dr upptransponerad till D-dur men i Gvrigt
»notgrann». Som coda tjinstgdr en reminiscens av moll-delen — dock i B-
dur — med en D-durklang som slutackord.

Om forsta hiftet av » Anakreontika» méste nog sigas, att det som helhet
ar alltfor bagatellartat for att nd upp till de tidigare sviternas niva. Det knap-
pare satsformatet spelar ocksi in, och inget av styckena i de bdda » Apakreon-
tika»-hiftena har tillnirmelsevis den pianistiska bredd, som utmirkte framfor
allt »Earina» och »Italiana». Trots det innehallsliga och idémissiga sambandet
med dessa bada sviter har Peterson-Berger inte heller dragit konsekvenserna
ur deras stil utan forenklat former och medel pd ett sitt som ofta f6r tanken
till »Frosoblomster»-efterfsljarna. Négra detaljer pekar dock framat och ar
sjilvstindiga och originella nog, i forsta hand dur—moll-skuggningarna i T#/!
lyran och pianosatsen i T#! duvan. Dromtydning iger en intressant orkestral
prigel.

Av allt att doma har det varit Peterson-Bergers avsikt att gestalta »Ana-
kreontika» I pa ett relativt populirt sitt. Han ville med andra ord finna en
enklare och mer littitkomlig form ocksd for sin antikinspirerade tonlyrik
— komplikationerna i »Earina» och »lItaliana» mdste givetvis ha svért att
ni ut till dem, som i tonsittaren frimst sdg »Frosoblomsters» upphovsman:
Det #r nigot av en paradox, att den stora publiken sillan kunde frigéra sig
frin denna bild av Peterson-Berger och att kritiken 4 sin sida nistan alltid
anmirkte pd de detaljer i tonsittarens senare verk, som smakade upprepning,
utan att mirka hans stravan till fornyelse och till breddning av sitt register.
Just i sina forsok att gora sin djupare tinkta musik tillgingligare for en
storre publik, missforstods Peterson-Berger av de flesta bedomare. Kanske 4r
det darfor, som » Anakreontika» I i viss mening framstdr som en kompromiss,
och kanske dr det ocksd ddrfor, som tonsittaren en lingre tid avstod frin
att komplettera hiftet med den sikerligen redan planerade fortsattningen i
» Anakreontika» II.

4. Oraklet.

Tranquillo (C-dur) / Animato misterioso (f-moll). 3/4-2/4. 67 t.

Ordet »orakel» finns inte ens som begrepp ndgonstans nimnts i »Ana-
kreons singer», och kompositionen torde endast genom sin allminna karaktir
ha blivit inplacerad bland »Anakreontika»-dikterna. Men denna karaktdr dr
i gengild ovanligt pataglig. Orakles hor till samma antikinspirerade linje som

110

Tempelceremoni och Drimtydning, och trots enkelheten i vissa detaljer star
stycket sina foregéngare inte efter utan nédr upp i nivd med de frimsta av
svitsatserna.

Stycket dr byggt i ett slags ABA-form med coda, men eftersom codan
atergdr direkt pd B-delen och andra A-delen dr mycket kort, kan man ma-
hinda tala om ett i princip tvd-delat stycke med »reminiscenser». Rent lyss-
narmissigt torde i varje fall stycket fungera si (och inte som t.ex. nigot
utpriglat ABAB-stycke). Det inledande tranquillot 4r mahdnda det parti, som
foranlett Carlberg att i sin monografi associera » Anakreontika» med Debus-
sys preludier, eftersom dir ibland uppradas ackord som saknar funktionella
samband i traditionell mening (notex. 7e och f). Sdlunda har Peterson-
Berger pé ett osokt och lapidariskt site dstadkommit det drag av mystik, som
ligger i styckets rubrik, och dessutom skinkt satsen en improvisatorisk prigel,
som hor till dess frimsta tillgdngar. Moll-delen, i 2/4-takt och med en kort-
huggen »cello-melodi» med tersintervallet som viktigaste element, ir mera
konventionell och har forsetts med ett sdngbart motiv (t. 25f.), som béde
melodiskt och rytmiskt kommer nira tonsittarens stilistiska allminning. Men
ocksd detta senare motiv ar valberiknat insatt i helheten, och hela moll-
partiet balanseras mycket fint mot det harmoniska ljusdunklet i dur-partierna.
Det ir typiskt for Peterson-Berger i senare pianostycken att som ndmnts endast
gora en reminiscens-artad repris av A-delen. I denna repris dr endast de tvd
forsta takterna (t. 50-51) identiska med expositionens inledning; direfter mo-
duleras for att halla kvar C-durtonaliteten. Men trots detta hamnar tonsittaren
égonblicket efterdt i E-dur! Ett s& snabbt och oférmedlat harmoniskt arbete
har vi tidigare endast méott i Evoe Bacche! och dir var den musikaliska atmo-
sfiren en helt annan. A-delens repris dr endast 10 takter lingt (t. 50-59),
men exakt si ling som erfordras: de visentliga motiven dterkommer och
modulation till codan hinner géras. Denna coda — 6ver molldelen och hir
alltsd i c-moll och med slutackord i denna tonart — omfattar 8 takter

(t. 60-67).

5. Flojespel pa Peneios

Con moto. Gess-dur. 6/4. 64 t.

Samma Overraskande och talande enkelhet i detaljer och samma stramt
knappa form, som utmirker Oraklet, dterfinnes i Flijtspel pa Penmeios; de
skilda avsnitten #r lika snabbt och sikert tecknade och lika vil balanserade
sinsemellan.

"Efter en meditativ inledning om 4tta takter — ett »fl5jtsolo» 6ver liggande
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ackord (notex. 7 g)** — foljer »huvuddelen» (t. 9-34), vars tema 4r det minst
péfallande i stycket. Detta tema dr ocksd pd konventionellt sitt uppbyggt av
for- och eftersats (2 +2 takter) och dess upprepning skulle forefallit timligen
trivial, om inte en dragning &t moll givit det en ny belysning. Efter denna
upprepning bearbetas temat — eller rittare sagt element ur temat — i dver-
raskande sekvensmodulationer, som stannar upp i ett A-dur-ackord (t. 23 ff.),
som upprepat blir ackompanjemang 4t ett ur en baslopning uppstigande géss!
Denna skarpa dissonans uppldses inte, utan basrorelsen forvandlas till kort
recitativiras, som leder till en mjuk coda over en liggande kvint Gess—Dess
(t. 28-34), vari ett tersmotiv (ur huvudtemats eftersats) bearbetas. Denna
coda skulle ocksd kunna beskrivas som ett nytt »flojtsolo», dir vissa toner
for klangens skull fir kvarligga.

Mellanpartiet, Animato burlando, 4r som nidmnts det enda »dionysiska»
avsnittet i » Anakreontika» (det borde f.6 ha betecknats 3/2). Uppat oktav-
forflyttade kvinter i diskanten mot en upprepad kvint i basen omvixlar i de
forsta fyra takterna (t. 35-38, notex. 2f) med en dansartad triolfigur, och
direfter flyttas diskantens kvinter i bide stigande och fallande rorelser. Fr. 0. m.
t. 39 gar diskantens kvinter i princip i motrorelse mot basens och de moter
varandra till slut i samma intervall, G-D, som emellertid i basen sedan f6ljes
av ytterligare en kvint, E~H, som gor mellandelens avslutning dissonant (t.
47). I t. 50 foljer en upprepning av huvudtemats fyra takter — det presen-
terades i t. 9-12 i Dess-dur och &terkommer denna ging i Gess-dur, men
med septiman fess som ldgsta ton i basackompanjemanget. Denna »svivande»
harmonisering stramas upp i eftersatsen (t. 52—53), som direkt 4tfoljs av re-
citativfrasen ur huvuddelens senare hilft. Fér modulationens skull har denna
fras nu utokats till 3 takeer i stillet f6r 2 (t. 54-56). Codan — nu Gver
kvinten Cess—Gess — #r ocksé forlingd med en take (t. 57-64, notex. 8 4d).
I den ursprungliga avfattningen avslutades den med tva kvinter, som tillsam-
mans bildade ett stort septimackord (Gess—Dess/B-F), denna ging &terfinns
samma ackord transponerat i nidst sista takten (Cess—Gess/Ess—B), men den
undre kvinten flyttas i sista takten till Gess—Dess, och resultatet blir ett slut-
ackord i dur med tillagd sext.

6. Till Eros

Non troppo moto, cantando. e-moll 4/4. 44 t.
Om de tvi forsta styckena i andra »Anakreontika»-hiftet visat sig bdde i
anda och utformning vara virdiga efterfoljare till de stora svitkompositioner-

2 Dessa ackord forefaller ovanligt »djirva» i den tryckta utgdvan — det miste forhalla
sig sd, att dven forsta notradens undre system skall ha sopranklav!
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nas satser, ar T4/l Eros ett innehéllsligt timligen medelmattigt stycke av ofdr-
falskad »Froscblomsters-karaktir. Dess form #r enkel: ABA-form med en
»trio» 1 dur, och bade A- och B-delarna har i sig sjilva ABA-form. Huvud-
temats inledande »klarinettfras» dr inte utan viss spinning trots tersfoljderna
(notex. 4 k) och dess omedelbara fortsittning (t. 3—4) innebir en logisk har-
monisk stegring, men eftersatsen it avsevirt svagare och dess omotiverade
marschrytm (t. 5—6) gor den knappast mera intressant. Huvuddelens mellan-
episod dr direkt svag med sin patetiska stegring genom stindigt upprepade
dttondelsackord och sitt biseptima-fallande ned mot huvudtemats upprepning,
en paminnelse om Sommarsing ur »Frosoblomster» I och inte den enda de-
talj som anknyter till ett léngt tidigare skede i Peterson-Bergers musik. Hu-
vudtemat &terkommer i of6rindrat skick (t. 21-28) — avvikelserna i trycket
torde vara korrekturfel. Dur-episoden dr langtifrin originell, men dess stim-
ning gor ett varmt och ikta intryck trots den ndgot krystade modulationen
till forsta reprisens slutkadensering i Diss-dur. Trion bestdr av tvd 4ttatakters-
repriser, ddr inledningstemat &terkommer i trettonde takten (t. 41) for att
denna géng foljdriktigt kadensera i E-dur.

Denna storformella uppbyggnad med ett morkfirgat huvudparti och en
ljus mellandel dterkommer med jimna mellanrum i Peterson-Bergers piano-
musik, och i regel har tonsittaren vl forstate att uppnd en noga beridknad
kontrast mellan de tv avsnitten, Vilbekanta exempel it I skymningen, dir
ocksd codan aterstaller dur-stimningen, och Solregn (ur »Fdrdminnen»), ddr
titeln onekligen bidrager till atmosfiren och ljusdunklet far malerisk mening.
I Vapenvigning har vi mott samma formprincip i en svitsats, och vi dter-
finner den ocksd — med mindre pataglig firgeffekt — i Vals ur »Tre album-
blad i dansform». I det aktuella stycket T4l Eros gor huvuddelen ett sd oin-
spirerat intryck, att man kan frestas att tro, att den tillkommit endast for
att ge den nddvindiga morka moll-firgningen, si att trion skall komma till
sin rdtt.

I detta sammanhang kan det vara virt att erinra om, att denna vaxling
mellan mérka och ljusa partier ocksd dterfinnes enligt en annan princip i flera
av Peterson-Bergers lied- eller rondo-formade pianostycken. I fréga om Rap-
soden sjunger konstaterades, att modulationerna var mindre djirva och mindre
pifallande i dur-mellanavsnittet, och att den ljusa atmosfaren pa detta sitt
forstirktes, om ocksi hela stycket var relativt enhetligt héllet. I Lofre var
forhallandet det omvinda: ytterpartierna var harmoniskt relative okomplice-
rade, medan mellandelen erbjod storre sdvil satsmissig som harmonisk kom-
plikation. Att observera hir var, att ytterdelarna stod i moll och mellandelen
i dur. I » Anakreontika» II férekom redan i Oraklet en liknande arbetsprincip:
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dur-delen har en ganska avancerad harmonik, medan moll-delen ir bide me-
lodiskt och rytmiske relativt enkel. Det #r tydligt, att Peterson-Berger ocksa
i sina pianostycken medvetet arbetat med kontraster av antytt slag, och att
de olika styckenas effekt (och kvalitet) delvis sammanhinger med, hur han
lyckats i detta avseende.

Det dr dtskilliga dikter i » Anakreons singer» som bir titeln »Till Eros»
eller »Till kdrleken». I samlingens sjunde sdng konstaterar diktaren, att den
som inte formdr uthirda Eros’ pldga, han fortjinar heller inte glidjen att
dlska. Nr 14 berdttar om, hur skalden forgives kimpat mot Eros’ pilar —
ndr guden inte hade nagon pil kvar i sitt koger, skot han sig sjilv in i Ana-
kreons hjirta: »Vad batar yttre vapen, / Nir striden str dirinne?»?®

En annan Eros-dikt, nr 30 i samlingen, handlar om den fingslade Eros,
som dlskar sina »ljuva bojor». En sirskilt beromd dikt dr nr 40, som aterger
signen om Eros stungen av ett bi: s& fir guden sjilv fornimma, hur det kinns
att bli stungen av en av hans pilar. Samma saga tas upp till behandling av
Theokritos i hans nittonde idyll, som bor vara dldre dn de »oidkta» anakreon-
tiska dikterna. En helt annorlunda kirlek avses i sing nr 46: kirleken till
guldet, som fortar minniskans riktiga formaga att dlska. Ytterligare en Ana-
kreon-dikt, ett fragment (nr 56), mahinda ett av poetens fi egna bidrag till
samlingen, talar om Eros, och ger i ett par rader ord 4t gudens allmakt. Frén
denna allminna reflexion torde nog Peterson-Berger utgitt i sin tondikt »Till
Eros»: »Eros, han ir konung 6ver gudar, han de dodlige behirskar...»**

7. Anakreons dans

Animato. F-dur. 2/4. 81 t.

Det tidigare antikinspirerade stycke, som Anakreons dans nirmast kan jim-
foras med, ir den marmorsvala visionen Dansande nymf i »ltaliana». Visser-
ligen 4r detta sista »Anakreontika»-stycke i sin allminna hdllning inte lika
stramt och #delt som »Italiana»-satsen och dger heller inte dennas fint ge-
nomforda linjespel, men ocksd Anakreons dans terger en dansstimning pé
distans. Grundtonen #r glittigare men lika »rak», neutral, och stundom strév.
Kanske bittre 4n i nigot annat stycke i » Anakreontika» fornimmer man ocksd
en minsklig hoststimning. And4 #r kompositionen inte pafallande originell
utom i sjilva anslaget, dir Peterson-Berger lyckas dstadkomma den spénnings-
fyllda distansen genom att anvinda moll-dominant och dirmed stor inled-
ningston (notex. 2 g). Den »stampande» rytmiken i dessa inledningstakter (t.
1-8) svarar ocksi vil mot denna harmoniska egenhet.

# Sjostroms Svers.
ot o
Tranérs Gvers.
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Senare i stycket tangeras ddremot alltfér mycket »P.-B.-allmidnningar», sa-
vil i dur-delens egentliga huvudavsnitt (t. 15 ff.), dir dock ett effektfulle
sextondelsostinato, hamtat ur inledningens dansfigur, intresserar, t.ex. i mel-
landelens schematiskt uppstigande fyrtaktsfraser. Huvudavsnittet i dur-delen
forsvagas tskilligt av de veka frassluten (t.ex. t. 18) och en alltfér typisk
P.-B.-harmonisering i samband med halvkadenser (t.ex. t. 18 eller t. 22).
Moll-trion — #ven hir kan man anvinda denna beteckning, eftersom stycket
som nimnts ir ett rent da capo-stycke — har ett egentligen minst lika allmint
hallet dur-mellanavsnitt, men det har fitt en valfunnen avrundning och star
ocksd mycket vil mot de omgivande moll-partierna. Négot forsok att under-
stryka de olika dur- och moll-stimningarna i stycket har ddremot knappast
gjorts, och i harmoniskt avseende stér stycket som helhet tillbaka for de tidi-
gare » Anakreontika»-poemen. Det har lika litet som T#/l Eros négot nytt att
ge, men i satskedjan forsvarar det dock sin plats. Anakreons dans @r sina
svagheter till trots ett mer stilfulle avslutningsstycke i »Anakreontika» in
Sorrentinsk seremad i »Italiana».

I annat sammanhang har frigan om instrumentering av » Anakreontika» tagits
upp.?® Det synes, som om flera av satserna dger en orkestral prigel, som dr sa
pafallande, att man bor kunna rikna med, atc Peterson-Berger avsig att senare
sjilv instrumentera verket, dven om inga bevis hirfor foreligger. Liksom i friga
om »Earina» finnes tv4 alternativ for hur en svitf6ljd av » Anakreontika» i orkes-
terversion kan se ut: antingen skall samtliga satser orkestreras (och for varje fram-
forande ev. goras ett urval) eller ocksé skall redan vid instrumentationen ett urval
ske, vilket kan medféra en omgruppering av satserna. Andra hiftet av » Anakreon-
tika» kan gott sigas utgora en svit for sig — f& av Peterson-Bergers pianohiften
lampar sig i sjilva verket s& bra att spela i en foljd! — och kan mojligen kom-
pletteras med Drémeydning. De tvd forsta styckena i »Anakreontika» I torde
ocksd vara de som minst dgnar sig for orkesterdrike. En annan mera generell
svarighet 4r givetvis den knappa formen.

Att en instrumentation méste giras med storsta mojliga hinsyn till utgings-
materialet och dessutom med en absolut kinnedom om Peterson-Bergers avsikter
med sin (delvis bristfilliga) orkesterteknik, behover vil knappast pdpekas. Till
skillnad frin de existerande orkestersittningarna av sviterna bor en instrumenta-
tion av praktiska skil goras for medelstor orkester (dubbla triblsare, ev. med
biinstrument, dubbla horn och trumpeter, tre basuner, slagverk och strikar), och
till denna besittning borde dven en reduktion av de Gvriga sviternas originalin-
strumentation goras (jfr tonsittarens skiss till ett reducerat »Earina»-partitur). Ty
syftet med dessa &tgirder 4r i forsta hand att med olika medel scka aktualisera
verk, som oforejant rékat falla i glomska.

Det borde inte vara att begira nigon orimlighet att nigon ging fi hora
en av Peterson-Bergers sviter pd ett pianoprogram. Det finns nimligen ménga

% | forf:s namnda uppsats i Konsertaytt, febr, 1967, s. 24.
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skil som talar for att ett dterupplivande av Peterson-Bergers storre instru-
mentalverk borde borja med sviterna. I dem moter samma hoga syftning
som i symfonierna, och vi kan dirigenom nirma oss det for tonsittaren
vasentliga i hans musik men slipper att alltfér ingiende konfronteras med
konst- och livsdskddningsproblem, som musiken @ndé ytterst ofullstindigt kan
formedla och som pa sd sitt ofta fir nigot alltfér pretentiost Sver sig. Svi-
terna #r kontaktverk, som vil formar visa bredden i Peterson-Bergers musika-
liska begdvning och som ger nya och ofta ovintade aspekter pa en tonsittare,
som i det allminna medvetandet schematiskt etiketterats som en national-
romantisk miniatyrist.

Summary

The author deals with Wilhelm Peterson-Berger’s piano suites “Last Summer”
(“I somras”) 1903, “Earina” 1917 and “Italiana” 1922, all of which were also
orchestrated, as well as a work of similar character, the collection “Anakreontika”
(h I 1922-23, h II 1935). In addition, these four works are taken as a starting
point for a discussion of form and style in all the composer’s piano works and
on the general background of the music, this being of particular significance as
Peterson-Berger must be considered a “literary” type of composer.

By way of introduction, there is a survey of Peterson-Berger’s entire piano
music, which is divided into four groups: early compositions from the composer’s
youth, “Frosé Flowers” (“Frosoblomster”), other later character pieces and suites.
The first three groups consist of shorter pieces and seem to have been written
largely between the composer’s major works, while the fourth group, the suites,
tend both in character and style towards these major works (symphonies, cantatas
and musical dramas) in which Peterson-Berger attempted to put his philosophy
of life and art into music ot—as he himself expressed it—into action.

All the movements of the suites are considered with a view to form, and certain
melodic and harmonic characteristics are dealt with in detail. “Last Summer” is
based on musical sketches made while hiking in the mountains during the summer
of 1903, when Peterson-Berger was also working on his opera Arnljot, and both
works have several stylistic points of contact. In “Last Summer” the composer
often abandons the lied and rondo forms which are otherwise dominant in his
piano music (these forms are listed in connection with this work) and in its six
movements he often approaches the technique, almost of the Lestmotiv, which he
uses in the orchestral movements of his musical dramas and his symphonies. To
a large extent, the partly “associative” construction of these latter works returns
to extra-musical attitudes. The composer’s conception of programme music and its
problems is dealt with in discussing “Earina”. Peterson-Berger himself has charac-
terised the seven movements in this suite as the “atmosphere of a non-sectarian
cult”, and he has embodied in them a situation of his own convalescence in a
setting more inspired by antiquity. The subjects of antiquity, one of the most
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important sources of inspiration in all of Peterson-Berger's activity, recur as a
background to some of the movements of “Italiana” which is based on sketches
from a journey to Italy in 1920-21, and to “Anakreontika”, in which the atmos-
phere contained in some of the so-called “Anakreon Songs” is treated musically.
The “Southern” spirit in “Italiana” and “Anakreontika” (and in larger works such
as the symphony Swnmanfird or the opera cantata) contrasts sharply with the
“Nordic” spirit in “Last Summer” (and in Arnljes and the symphony Same-A'tnam)
and the interplay between “Southern” and “Nordic”, Apollonian and Dionysian
in the composer’s music and cultural philosophy is dealt with in the discussion
of “Italiana”, Peterson-Berger’s cultural philosophy takes its starting point from
the writings of Wagner and Nietzsche—including “The Birth of the Tragedy'—
and Chamberlain’s racial theories, and in the union of Nordic and Southern he
saw the possibility of the “Swedish cultural synthesis” that he sought to express
in words and music. While in minor works and also in “Last Summer” and in
extracts from Arnljot and Same-Atnam for example, he depicts the atmosphere
and descriptions of Nature, most of his major works are to be regarded primarily
as “idea music”. Speaking generally, it is difficult to isolate Peterson-Berger's music
from the ideas behind it, which in turn may make an understanding of the works
more difficult. In order to clarify the contexts of these ideas, the composer has in
some cases used thematic material which must be regarded as of minor musical
value,

While in the musical dramas Peterson-Berger took Wagner, and in the sym-
phonies Beethoven, as his ideal, it has been the Nordic composers Grieg, Soder-
man and Sjégren, who have influenced his smaller works. The piano music is
marked particularly by the influence of Grieg, both in its general character and
in small details, and it is certain that Peterson-Berger composed “Froso Flowers”
as a Swedish counterpart to Grieg's “Lyrical Pieces”. The influence of Schumann,
Chopin and others can also be traced in the piano music. But it is in the suites
that Peterson-Berger’s style appears to be most personal and it is also possible to
follow z certain development in them more than in other piano works, particularly
in regard to form and harmony. Peterson-Berger has found original solutions-to
problems of form in pieces such as Evoe Bacche! and Villa d’Este from “Italiana”,
and in the latter piece he created a form entirely without thematic repetition. In
“Anakreontika” too, the types of form used have been given a more independent
character by the use of abbreviated and varied repeats—a well-balanced variation
of such repeats had already been used in “Earina”. It is interesting to note that
in some movements it appears that the composer wished to create “Southern”
counterpatts to earlier piano pieces with a “Nordic” colour. Otherwise, the style
of “Italiana” and “Anakreontika” is mainly a synthesis of the old and new in
Peterson-Berger’s music, and especially in some pieces in the latter collection, it
is possible to detect a conscious endeavour to fuse “Nordic” and “Southern” charac-
teristics.
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