STM 1941

Henning Mankell
Biografisk studie

Av Ingmar Bengtsson

© Denna text far ej mangfaldigas eller ytterligare publiceras utan
tillstand fran forfattaren.

Upphovsritten till de enskilda artiklarna dgs av resp. forfattare och Svenska
samfundet for musikforskning. Enligt svensk lagstiftning dr alla slags citat till-
latna inom ramen for en vetenskaplig eller kritisk framstillning utan att upp-
hovsrittsinnehavaren behover tillfragas. Det dr ocksa tillatet att gora en kopia av
enskilda artiklar for personligt bruk. Daremot ér det inte tillatet att kopiera hela
databasen.



HENNING MANKELL

BIOGRAFISK STUDIE

Av IneMAR BENGTssoN (Stockholm)

Under de senaste tio till femton &ren har emellanit namnet Hen-
ning Mankell dykt upp pa olika konsertprogram i Stockholm,
oftast representerat av nagra originella pianokompositioner, svarbe-
gripliga for bade publik och recensenter. Hans musik har givit upp-
hov till tidningspolemik och heta diskussioner, varvid det ena lagret
foretratts av aldre konservativa musiker, det andra av en skara
beundrande ungdomar.

Sjilv var Mankell en blygsam och tillbakadragen askadare av
striden; sist av allt skulle han ha velat trida fram som forkampe for
sina egna verk. Han skapade av ett djupt inre behov och fordrade
endast en begriansad krets av vianner, som kunde mottaga och forsta
hans produktion. Redan denna sjilvstindighet, utan att trakta efter
publicitet, som utmirkte Henning Mankell, kan betraktas som tecken
pa konstnarlig halt. :

Hans produktion inf6ll huvudsakligen under 1910- och 1920-talen,
d. v. s. vid en tidpunkt d4 manga musikaliska foreteelser av bade
revolutionerande och tvivelaktig art sigo dagens ljus pa kontinenten.
Den nordiska musiken gick &nnu i timligen hog grad i konventionella
ledband; Mankells musik, hans originella och féga nationella stil var
déremot sa mycket fore sin tid, att den &n i dag ar svartillganglig for
den bredare publiken. Av denna anledning har han kommit i skym-



undan, trots de strider hans musik véckt. Till detta bidrager ocksa,
att de av hans verk, som publicerats, knappast hora till de allra bésta.

Henning Mankells musik véllade huvudbry, och férsoken att fa in
den under nagon stilhistorisk »srubrik» misslyckades. Allra minst
inom nordisk musik hade man tidigare traffat pa nigot liknande.
Slutligen trodde man sig finna en raddning i det flitigt missbrukade
slagordet »impressionismp, ett tillrdckligt svardefinierat och dimmigt
begrepp for att inrymma é&ven Mankells férbryllande produktion.
Naturligtvis var Mankell impressionist, menade manga, och detta
konstaterande fick innebédra klander eller erkdnnande i olika ldger.
Antingen kallades han en formlés impressionist eller en svensk
Debussy.?

Da Mankells kompositioner i sjalva verket innehalla manga element
som forefalla impressionistiska, maste denna rubricering synas i sém-
marna en smula. Forst och framst giller det att 4 en mer eller mindre
entydig begreppsdefinition, vilket &r ytterst svart betraffande impres-
sionismen, kanske just emedan obundenhet av regler och formsche-
mata ir dess kiinnemarke. Dessutom rér man sig s. a. s. pad musikens
gransomraden: terminologin &4r de bildande konsternas, och vid den
tidpunkt da den musikaliska impressionismens storste méstare foddes,
spirade redan de tidigaste impressionistiska tendenserna inom litte-
ratur och méleri, De medvetna utommusikaliska faktorerna maste
emellertid betraktas som sekundara och maénga skenbart program-

matiska beteckningar ha troligen uppkommit pa grund av sprak- .

brukets svarigheter infér en ny, diffus musikstil. Det impressionis-
tiska musikverket &ar oftast absolut-musikaliskt, dven sett mot
bakgrunden av konstnirens passivt mottagna stimuli, t. ex. i form
av yttre sinnesintryck, vilka mer eller mindre omedvetet skapa en
intuitiv helhetsstdmning.

Redan sjalva beteckningen anger, att det ror sig om en helhetsupp-
fattning, en gestalf. Avgérande f6r det intryck ett impressionistiskt
konstverk skénker &r helhefen, icke detaljerna eller deras summa.
Man kan t. 0. m. tala om ett sarskilt impressionistiskt lyssnande, vil-

1 Peterson-Berger skriver apropos balladen op. 66, presenterad av Eric Ljung-
gren: »En ’ballad’, opus 66, av H. Mankell blev trots sin pafallande brist pa vil-
ljud och tankereda synnerligen appladerad, vilket gav nagon antydning om vari-
fran den ratt talrika publiken var rekryterad. Att denna famlande, improvisa-
tionsartade och fullstandigt melodi- och inspirationslgsa kvasimusik i Debussys
misshandlade impressioniststil skulle kunna behaga nagon utanfér kotteriet, far
vl andé anses som absolut uteslutet, i synnerhet som det var omajligt att avgora
om den utfordes bra eller illa. Atskilliga toner i diskanten lito som felslagningar,
men voro kanske alldeles riktiga i tondiktarens anda.»

ket bl. a. bevisas av den alldeles specifika dissonansuppfattningen.
Denna gestaltpsykologiska tolkning férefaller riktig bade med avse-
ende pa lyssnandet och skapandet, och den férklarar pé ett fortraffligt
sdtt den enhetlighet, som préiglar varje impressionistiskt konstverk.
En alltfor ingdende detaljanalys kan pd detta omrade bli bade for-
svarad och synnerligen otillracklig, enar helheten alltid ar nigonting
férmer 4n summan av delarna. A andra sidan kan detaljanalysens re-
sultat icke bli direkt felaktigt, pa sin héjd missvisande.

I denna helhet bli naturligtvis melodik, harmonik, rytm och form
i ovanligt hog grad organiskt beroende av varandra. Samtidigt kunna
de dock uppvisa specifika impressionistiska drag, vilka m4 antydas:

Rytmiken och periodiken dro fria men dirfor icke upplosta. Olika
taktarter blandas ofta och oregelbundna figurer — kvintoler, septoler
— anvidndas. Den starka taktdelen undvikes eller ¢verbindes, och
med ett stdndigt tempo rubato blir resultatet konturldst, flytande,
sviavande. Med slutkadensens vaga fértoning far impressionismens
passiva stilprincip sin signatur. De rent impressionistiska pianostye-
ken, varom det hir framfor allt ar fraga, avslutas i regel med stilla-
stdende pianissimopartier av ren klangkaraktir och med melodiskt
och harmoniskt férsvagad tonalitet.

Periodbyggnadens frihet &r ofta endast skenbar: vanligen ar den
beroende av melodisk symmetri och harmoniska tyngdpunkter. Men
impressionismen kan icke pressas in i vissa period- och formtyper, da
det subjektiva, »das Einmalige», a4r dess kriterium. Dér arkaiserande
former anvandas béra de snarare betraktas som formschemata &n som
aktiva, organiska element. Malet for impressionisten ar statiskt, icke
dynamiskt och darfor maste de klassiska formerna Gvergivas. Ibland
anvédndas annu aldre former, t. ex. sviten; icke heller dir kan man
langre tala om renodlad impressionism.

Aven i melodiskt avseende férekomma arkaiserande element sasom
kyrkotonartliga véndningar. Den orientaliskt fargade anhemitoniska
pentatoniken, som nu kommer till anvandning, har sitt upphov i und-
vikandet av ledtonen, vilken har alltfér mycken spanning = uttryck.
Den yttersta konsekvensen hérav &r heltonsskalan och de klanger
som kunna byggas dédrav. Heltonsmelodik och heltonsklanger® an-

! For att askadliggora heltonsklangerna kan man studera de figurer de bilda

i en kvintcirkel, varvid tre tretoniga (trianglar) och tre fyrtoniga (rektangel, tra-
pets och liksidig fyrhorning) kunna bildas. Ofta kunna heltonsklangerna inlemmas
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i funktionellt sammanhang, t. ex. Dz _ Ve

likasad kunna forhallnings-
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ackord ge upphov till heltonsklanger, t. ex. foljden =3 eller 37 .
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vandas ofta klichémassigt, funktionslost (ett mera adekvat noterings-
satt vore harvid onskvart, jfr t. ex. Debussys preludium ». . .voiles»).
Den melodiska uppbyggnaden skyr alla langa, expressiva melodi-
béagar. I stéllet styckas melodin: en ansats upprepas, kanske varierad,
men far rinna ut i rena klanger, eller ocksa fortlgper den uttryckslgsa
melodiska linjen latent i det harmoniska skeendet till en »odndlig
melodi» av helt annan typ 4n den wagnerska: impressionismen bygger
i stor utstriackning just pa dylika upprepningar, vilka férsvaga ut-
trycket. Den impressionistiska melodiken har ¢vervunnit det form-
givande rytmiskt-periodiska elementet. Detta rytmiskt-fria element
blir i stillet en integrerande del av melodin.

En »farglaggning» av det melodiska elementet kan ske genom paral-
leHackordiken, vilken férebadas redan hos Chopin (t. ex. i mazurkan
op 30: 4). Beteckningen »klangfiargs innebir i detta sammanhang, att
de harmoniskt-klangliga medlen fatt en ny innebdrd, terminologin har
anyo lanats fran de bildande konsterna, en ovana som musikveten-
skapen méste taga avsteg ifran.

Den harmoniska kadensen ar i hig grad férsvagad: de harmoniska
spanningskurvorna utsuddas, klangerna vandra latent, de framét-
stravande krafterna &ro reducerade till minimum. Samtidigt bibe-
halles ett — verkligt eller tankt — tonalt centrum. Storkadensen
blir darfér funktionellt betingad, #ven om sammanhanget under
kortare avsnitt kan springas. Genom dubbeltydiga klanger (dit &dven
heltonsklangerna madste réknas), parallellackordik och overvigande
dissonanta klanger far harmoniken sin labila, passiva karaktér.

Den impressionistiska dissonansbehandlingen visar pa ett fortraff-
ligt satt konsonans- och dissonanshegreppens relativitet: dissonansen
ar normal, den rena treklangen ett undantag, och detta utan att orat
— det »impressionistiskt lyssnande» ¢rat — stotes ddrav. Harvid
spelar klangfirgen hos instrumentet en avgérande roll; sarskilt pianots
klangvarld ar dgnad att »mjuka upp» de harmoniska djérvheterna och
hardheterna — s. a. s. bedraga orat.

Impressionismens princip ar passivitet: ett intryck av ett eller annat
slag reflekteras passivt av konstnéren och far darvid den subjektiva
fargning som framsprungit ur upplevelsen darav. Renodlad musi-
kalisk impressionism enligt ovanstdende definition finna vi endast hos
en enda komponist, och endast i vissa delar av dennes produktion:
Claude Debussys »préludes» foér piano (1910) &r s. a. s. impressionis-
mens musikaliska monument. Sa snart aktiva dynamiska och logiskt
sammanhallande, primart formella moment intrada, ha vi icke langre
ren impressionism. Detta ar fallet hos Ravel, Cyril Scott, Scriabin

m. fl. Hir kan man ofta endast tala om impressionistiska element;
darmed &r emellertid icke sagt, att dessa element ha uppkommit
just ur impressionistiskt skapande: det skall visa sig, att man kan
komma till liknande resultat p4 andra vigar. Gridnsen méaste tyd-
ligen dragas ytterst snévt, for att begreppet overhuvud skall bli
gripbart.

Henning Mankells produktion och stildragen dari skola i det f6l-
jande belysas med utgangspunkt fran denna korta éverblick. Endast
vissa karakteristiska medel och sérdrag skola pavisas — detaljerade
statistiska uppgifter och kadensdiagram falla utanfér ramen f6r denna
uppsats.

En medlem av den tyska musikerslakten Mangold i Umstadt och
Darmstadt Johann Hermann inflyttade 1832 till Sverige, dar han tog
namnet Mankell, och blev denna slaktgrens sstamfaders. I sitt forsta
dktenskap hade han de bekanta sénerna Abraham och Gustav Man-
kell, i det andra &dktenskapet, med en froken Svedman fran Karls-
krona, foddes tre séner. Den yngste av dessa, Emil Theodor, var Hen-
nings fader. E. Th. Mankell féddes i Karlskrona 1834. Efter Stock-
holmsstudier flyttade han till Harnésand som larare i gymnastik och
teckning. Sjilv god violinist deltog han ivrigt i stadens musikliv och
i hans hem spelades mycket kammarmusik, bade kvartetter och piano-
ensembler, dels av olika amatérer i staden, dels av husets tre unga
soner, vilka spelade respektive fiol, violoncell och piano. Den unge
Henning fick pa s& sétt en {or svenska smastadsférhallanden ovanligt
rik musikalisk bildning och erfarenhet redan under sin skoltid. Dock
ar att méarka, att Harndsand i detta avseende icke var en smaéstad
som alla andra: dir odlades dverhuvudtaget mycket musik, och sta-
den har kallats ett »Norrlands Athén» — Nordsveriges kulturella
centrum! En utméarkt inblick i stadens musikliv far man f. . genom
Henning Mankells egen uppsats »Hiarngsands Musiksallskap. Histo-
riska anteckningar»,* dar han skildrar olika musiksammanslutningar
och deras ¢den under 1800-talet och borjan av 1900-talet. Det
storsta intresset i detta sammanhang tilldrager sig en avslutande
»Forteckning & stérre musikverk, offentligt uppforda av Harnésands
Musikséllskap under tiden 1862—1919, vilken férutom sin rent stil-

b Artikeln skrevs 1929, alltsa da Mankell redan var svart sjuk. Stilistiskt var
den s otillfredsstiallande, att den icke kunde tryckas. Den foreligger i ett fa-

tal korrekturexemplar och var avsedd foér Svensk Tidskrift for Musikforsk-
ning.
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och kulturhistoriska betydelse fortraffligt visar vad Mankell sjalv
sannolikt hort i sin ungdom.!

Hennings moder, fodd Heggstrém, dog nir han sjilv endast var tio
ar gammal. I detta dktenskap foddes de tre sénerna Gusiav (litograf
och god amatorvioloncellist), Gunnar (tecknings- och musiklarare,
violinist, ytterst konservativ och oférstdende infér Hennings musik)
samt yngst Henning, f6dd den 3 juni 1868. 1882 gifte fadern om sig.
Mellan styvmodern, f6dd Svartengren, och barnen radde det basta
forhallande.

Henning gick i skola i Harndsands ldroverk och tog studenten dar
1887. Samtidigt idkade han musikstudier fér skolans larare, musik-
direktér G. Lind, vilken tidvis 4ven var Musiksallskapets dirigent.
Denne lir ha varit en duglig larare. Sjalv ansag Mankell emellertid,
att Lind inte betytt sirdeles mycket for hans musikaliska utveck-
ling. Vid arsavslutningarnas uppspelningar omkring 1885 fick Hen-
ning spela pianosoli och troligen har han medverkat 4ven i gymnasie-
féreningens musikkapell.

Kamrater fran skoltiden ha intygat, att han d& var en mycket vek
och romantisk natur ehuru pa ett foga iégonenfallande satt. Nagot
lashuvud var han knappast men skétte sig plikttroget. Skol- och
studietidens svdrmiska och grubblande yngling férvandlades sma-
ningom till en sundare och mer harmonisk men fortfarande forsynt
och tillbakadragen man.

Efter studentexamen 1887 for Henning Mankell till Stockholm for
att studera musik. 1889 tog han organistexamen, 1891 musikldrare-
och kyrkosangarexamina, varefter han 1892—93 studerade i piano-
klassen for Hilda Thegerstrém, 1895—99 fér Lennart Lundberg. Sin
teoretiska utbildning erhéll han av Bergenson.

Under akademitiden gjorde Mankell knappast intryck av att vara
nagon ovanlig begdvning. Hans tidigaste kompositioner (utan opus-
tal) 4ro tafatta och osjalvstdndiga och som pianist var han hela
livet ganska stel och temperamentslgs, ehuru anslaget var kultiverat
och klangsinnet kiansligt. Hans gedigna musikalitet tog sig till en
borjan andra uttryck. 1899—1907 var han sdlunda recensent i
Svenska Morgonbladet, en kort tid dven i Stockholmstidningen, och
maénga kunna 4n i dag vittna om, att Mankells recensioner vanligen
voro rittvisa och vdrdefulla, Fran denna tid verkade han ocksa som

* Komponistférteckningen upptager en mycket tidstypisk rad av namn, bl. a.
Haydn, Beethoven (endast de tva férsta symfonierna), Mendelssohn, Romberg,
Gade, senare Svendsen, Soéderman m. fl.
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larare i pianospel och harmonilara i Stockholm. P& sddan privat peda-
gogisk verksamhet levde han f. 6. hela sitt liv.

Forflst Henning Mankells senare ar i tillbakadraget lugn och har-
moni, var hans studietid icke utan konflikter och spénningar. Detta
maste sarskilt beaktas som bakgrund till hans djarva och kontrast-
fyllda musik. Under denna period stod han i intim kontakt med
forfattaren-filosofen Ernst Liljedahl, icke minst genom en omfat-
tande korrespondens, varur Liljedahl hamtat stoff till en artikelserie
vid vannens dod.! Atskilliga av nedanstaende citat dro hamtade fran
denna killa.

Mankells konstnarliga begdvning var rik och mangsidig; s& méng-
sidig t. 0. m., att han till en bérjan hade svart att avgora, om han
skulle 4gna sig 4t musik, maleri eller forfattarskap. Béade novell- och
romanskisser, malningar och teckningar samt tidiga kompositioner
vittna om, hur han maste séka sig fram till sitt ritta uttrycksmedel.

De musikaliska alstren voro emellertid dnda fram emot sekelskiftet
tamligen tafatta, stilistiskt heterogena, tekniskt oskickliga och bund-
na. Men hans konstnérliga ambition och 6dmjukhet voro dkta och
sanna. Tidvis misstrostade han 6ver sin formaga just genom de stora
krav han stédllde pa sig sjalv.

I en novell, skriven c:a 1893 uttrycker han dessa krav salunda: »Giv -
akt pa dina ahérare, ser du nagonsin detta tysta inre erkannande,
denna benégenhet att av musiken bli fortrollad, forsatt i en annan varld,
sd att appldderingen glommes, denna fuktiga glans i 6gonen, som fér-
rader, att du traffat deras sjalsstrangar, att dessa och din egen kénsla
vibrera pa lika satt? ... Dina dhorare f6lja med intresse, fértjusning

och entusiasm ditt spel, och din 6verlagsna teknik framkallar 6gon-
blickligen en storm av bifall, men vad hava de kvar dagen darpa”

Ungdomlig &arelystnad sporrade honom till en bérjan men fick
snart vika fér mognare, djupare motiv och kénslor; samtidigt gav den
inre osékerheten sakta vika. En klar och enhetlig livsaskadning bor-
jade taga form, vilken bast kan karakteriseras genom hans egna ord:

»Den skonaste varlden bira vi ju dock inom oss sjélva ... och detta
inre det &r livet, allt omgivande ar skal, ett nédvandigt skal ... Sadana
tankar komma jordelivet att férsvinna fér att limna rum 4t en hogre
mening, en storartad tingens ordning — foérst da férsvinner sméaktig-
heten och allt det tranga, som har hindrar utveckling och hoptrycker
sjalslivet»,?

Och denna hogre mening fann han i vidnskapen och kirleken: »Det

1 T Westernorrlands Allehanda, inférd i fem avsnitt 1930—31.
2 Ur ett brev till Liljedahl sommaren 1894.
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maste for dessa kénslor finnas en urkilla, vars forbleknade bild de &ro.
Denna killa, den maste vara liktydig med vart begrepp: Gud. Och som
dessa kanslor for att vara rena dven madste vara sanna, si ar Gud dven
den personifierade sanningen, och vi maste da bli sanningssékande
varelser.»

Tron pa det goda, strdvan att férdjupa och berika det inre livet
samt en osedvanligt ungdomlig 6ppenhet och vidsynthet karakterisera
denna ovanligt 6dmjuka och nobla personlighet. Med sin naturliga
idealism kom han fram till dyrkan av det goda och det skéna. Men
samtidigt hade han fatt erfara lidandets och sorgens uppfostrande och
fordjupande betydelse: »Endast sorgen fostrar — lyckan gér det aldrig
— men har sorgen métt en menniska och lart henne ténka, da kan
hon bli lycklig, s som ingen annan . . .», skriver han till vannen Folke
Peters jan. 1914.

Den djupa inre jimvikten och harmonin vann han emellertid icke
under dessa tidigare ar; vid fyllda 30 ar var han fortfarande ganska
mycket ensam och grubblande, som komponist 4nnu osjalvstédndig
och sokande.

Vid denna ganska kritiska tidpunkt skedde sa ett plétsligt omslag.
I maj 1905 gifte han sig med en pianocelev Agnes Lindblom, 14 ar
yngre #n han sjalv. Detta giftermal har utan tvivel varit av stor
betydelse f6r Henning Mankell, bdde som ménniska och musiker.
Nu fick hans veka, oroliga natur harmoni; nu fann han gemenskap
och trygghet. Nu oppnades alla fordamningar, och ur hans penna
floto verken i en jimn, aldrig sinande strém, oférminskad dven under
de sista arens sjukdom. Plotsligt hade han funnit en ny, djarv och
hogst personlig stil!

Denna stil har naturligtvis sin forhistoria, kanske icke sa mycket
rent musikaliskt som i hans allménna satt att kdnna och ténka, varpa
foljande lilla dikt kan ge prov (skriven 1904):

»Vildmark, Vildmark,

med vidder vida,

med skimmer av solen

dag och natt —

Vildmark, Vildmark,

med fargprakt rik och drémtunga dimmor
i skog och mark

med vatten i silverstrimmor.
Vildmark, Vildmark,

med forsar strida,

med moln, som rida

fran polen, med sol i natt,
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Vildmark, Vildmark,

0de myr och sdvande mossa,

du stjal mina tankar, du tar min ro.

Hos dig vill jag bo,

dig alskar jag sovande — vaken -— -
Vildmark, Vildmark,

Vildmark.»

I samtidiga skissbocker med ypperliga teckningar {ran Lappland
gar hans héngivna kirlek till naturen igen.

Nu vagade Mankell bryta med alla de formella band och yttre
regler, som hindrat hans fantasi. Visserligen mérkas, sirskilt i bor-
jan, tdmligen uppenbara paverkningar fran olika hall, men snart nog
kan man tala om en absolut egen och synnerligen avancerad stil.

Allt schematiserande 4r av ondo och Henning Mankells produktion
uppvisar knappast nagra s tvéra omkastningar, att man dérur kan
hirleda en naturlig gruppering av verken. Skulle man #nda férsoka
nagonting dylikt, forefaller féljande uppdelning i sex perioder lampli-
gast: den forsta omfattar tiden fram till 1906—07, den andra utbild-
ningen av den personliga klaverstilen, den tredje en kammarmusik-
period (omkring op. 21—30), den fjirde ar en »klangperiod» (op. 30—
39), den femte »motorisk» (op. 35—63), den sjatte och sista ar en av-
slutande och sammanfattande period, i viss man ocksa en héjdpunkt.

Tack vare nigra unga pianister kommo Mankells verk icke alldeles
i skymundan. Genom Gunnar Mellstrém, som studerade och verkade
i Belgien, fick Mankell sina forsta ballader utgivna av Breitkopf &
Hartel i Briissel. Men forst varen 1918, d4 Henning Mankell skulle
fylla femtio 4r, togos hans kompositioner upp pa allvar for offentligt
framférande. Den 11 mars uppférdes hans pianokvintett g-moll, op.
22, den 9 mars altviolinsonaten h-moll op. 28 och den 4 maj tre
sanger, utféorda av Elsa Rydin-Oberg. Trots manga illvilliga recen-
sioner var isen nu sa bruten, att Aurora Molander, Knut Brodin,
Eric Ljunggren, Carl Tillius, Sven Brandel, Torsten Cassel m. fl.
under 20-talet vagade taga upp hans verk vid olika tillifdllen. Piano-
konserten d-moll op. 30 uruppférdes 20 mars 1921 med Aurora Mo-
lander som solist och har sedan dess spelats bade av henne sjilv,
Sven-Gunnar Andrén och Herbert Westrell bade i Stockholm, Géte-
borg och i radio. Under 1930-talet har framforallt ldrjungen och vén-
nen Herbert Westrell energiskt arbetat for att géra hans musik kénd,
och han har med fin forstielse for det bésta hos Mankells musik dra-
git fram atskilliga pérlor ur den halvt bortglomda manuskriptsam-
lingen,
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Mottagandet var till en bérjan kyligt eller fientligt. Sarskilt An-
dreas Hallén och Peterson-Berger ondgjorde sig éver denna »futu-
rism», Men Mankell fick &ven forkdmpar, forst William Seymer, senare
framfor allt Ture Rangstrém och Kurt Atterberg. Sjilv arbetade han
lugnt vidare utan att bekymra sig om kritiken.

Négot tidigare, narmare bestamt 1917, valdes Mankell till ledamot
av Kungl. Musikaliska Akademin, vilket tydligen 6éverraskade och
gladde honom mycket. Han blev ocksa ledamot av Musikkonserva-
toriets styrelse, varvid han bl. a. hade till uppgift att néirvara vid in-
provningar och examina vid Konservatoriet. Denna syssla intresse-
rade honom i hogsta grad, och han fullgjorde sin uppgift med osed-
vanlig entusiasm. Ofta skrev han till sina vinner om de begavade
elever som han fatt tillfalle att hjalpa in vid Konservatoriet, Ung-
domen l4g honom alltid varmt om hjartat och hans pedagogiska verk-
samhet var fér honom ett heligt kall.

En inspirationskilla med djupa férgreningar i Henning Mankell
var naturen. Det vida havet utanfér hemstaden, de djupa skogarna
och monumentala linjerna i Lappland fidngslade och hanférde honom.
Somrarna tillbragte han alltid i sin hemtrakt, och de rika intrycken
fran den norrlindska naturen ha ofta tjadnat som material f6r hans
stamningsméttade musik. Karlek till ungdomen, kérlek till naturen
och kirlek till hemmet. »Hemlycka, det &r allt. Intet &4r som den —
forst i hemmet kdnner man meningen med lifvet, och i barnen ser
man sig sjalf uppsta bit for bit, och att forséka dana det efterfoljande,
det dr malet med lifvet. Man lefver ej for en chimérs glans med i
basta fall stor Iyx omkring sig, man lefver {or att dana dessa spédda
omtaliga sinnen, som ta sa starkt intryck av allts, skriver han till Pe-
ters i dec. 1916.

I stark kontrast till detta std hans yttre levnadsomstandigheter.
Det rader en skenbar inkongruens mellan de djarva, kraftfulla eller
veka, kirva eller klangskona verken och den ovanligt borgerliga

1 Vintern 1899, da han tjanstgjorde som vikarierande musiklarare i sin hem-
stad, skriver han till Liljedahl: »Jag &r glad och lycklig och ldngtar att séndagen
ar over sa att jag kan f4 borja arbetet — och det ar sa harligt att fa intressera
eleverna for det som ar skont och ej f4 dem att kinna det som ett betygshantverk»,
och i en dagboksanteckning 19 mars: »O, dessa barnadgon, som gora mig sa vek,
vilka sa obekymrade klart och oppet se ut i livet, jag skulle vilja gora allt for att
vara dem till nytta, for att kunna i de smas kéansliga sinnen fa ingjuta nagot av
tro pa ungdom, nagot som kunde vara for alltid, vara sa att de ej tappade bort sig
sjalva, nar livet en gang grepe tag i dem pa fullt allvar, att de da hade detta ljusa,
glada inom sig, som ger liv at livet». Detta ar tillika ett uttryck for den varm-
hjartade lararens egen oférminskade ungdomlighet och idealitet.
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vardagsméanniska Mankell i sjdlva verket var — utat. I sitt person-
liga upptradande var han férsynt och tillbakadragen, gick stilla sina
egna végar, men var samtidigt minnesgod och vénfast. Fér Mankell
betydde den inre och den yttre varlden tva vitt skilda sfarer, som
inte hade beréring med varandra. Han ville pé inga villkor »verka»
konstnidr., Kvillarna tillbringade han gérna tillsammans med négra
vanner, vanlig, vardaglig och humoristisk pa sitt eget torroliga satt,
en helt annan manniska 4n den, som experimenterade fram bizarra
och fargrika klanger i sin ensamma kammare. Oaktat han minst av
allt var nadgon bohéme, var han dock i sitt tdnkande och bedésmande
av andra manniskor frigjord och okonventionell. Denna kontrast ar
emellertid nédrmast att betrakta som en f6ljdriktig konsekvens av
hans utomordentligt stora krav pa sig sjdlv, hans idealism och djupa
odmjukhet. Och av samma skél traktade han aldrig efter publicitet och
allmin uppskattning. I ett brev till Peters vintern 1916 skriver han:

»Det ar egentligen nog ratt underligt, att jag aldrig kan kidnna det
sd nu, men for min nuvarande sinnesstamning har jag att tacka det
intensiva kénslolif jag forr lefde och kénde — déa jag sa vil som hvarje
annan yngling drémde mina storhetsdrommar och drémde om #ra och
applader. Den dréommen var si stark, att nar verkligheten liarde mig
lifvet, mitt intré’mgande"i mig sjalf blef sd mycket starkare an hvad det
annars kunnat blifva. Odmjuk maste hvarje konstnar vara, ingenting
fas eller ernds utan arbete samt erkdnnande af andras fortjanster. Den
som sjalf tror sig vara den ende store, den #r redan déd — hans andlig-
het ar i saknad af det som sitter sin prigel pa hvarje adelt konstverk.»

. »Nu for tiden lefver jag i musikaliskt hinseende sa helt inom mig
sjalf utan tanke pa yttervirlden, att dess omdoéme pa intet satt in-
verkar pd mitt behof af arbetet eller pa sattet, hvarpa jag arbetar.»

Detta sista uttalande visar ocks4, att han trots sina hoga krav pa
oegennytta 4nda skapade egoistiskt i viss bemirkelse. Nar kaill-
spranget fick sitt fulla utlopp efter Sturm- und Drangtidens vanda,
arbetade han energiskt, oavbrutet och s. a. s. fér komponerandets
egen skull. Han var full av iver nar han kommit i gang och njot
dérav i fulla drag, men nir han blivit fardig — »da var det roliga
§1ut>>, da lades manuskriptet undan péa en stindigt vaxande hog: »Ja
Intet ar som detta — man #r formligen berusad sedan man fatt négot
fardigt, berusar sig tills man blir led 4t det, och inte pa lang tid vill
se det. Sedan 4r man nog omigen glad 4t det»* Vad som intresserade
honom var att standigt séka det mest kta, djupa konstnérliga ut-

trycket, oberoende av konventionella normer. Huvudsaken var inne-
héllet, icke medlen:

* Ur brev till F, Peters 26 jan. 1918,
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sHur mycket skref jag ej i tidningarna fér Ture (Rangstrém),
da hans forsta brytande saker kommo och uthvisslades till och med.
Jag predikade om detta, att det andliga innehéllet var det forsta
som skulle beddmas — mot fargen kunde man ju stélla sig sympatisk
eller antipatisk.»

Som resultat i denna strdvan efter akta uttryck dro manga verk
experimenterande och osammanhéngande, andra daremot pérlor av
ingivelse och skonhet, det stora flertalet uppvisar en egendomlig
blandning av bada egenskaperna.

Sjalv talade han alltid en smula forringande eller raljant om sina
fardiga verk, originella &ro ocksa ofta hans forsok till beskrivningar
av sina egna verk. Om pianosonaten nr III, op. 34 skriver han bl. a.:

»Och nu har faen flugit i mig att skrifva en pianosonat — bhérjade
forma ett anldndt motiv i gar. O gladje — rent klassiskt i sin enkelhet,
men efter ett par takter! — o ve! — Gunnar (den konservative bro-
dern) far ondt i magen. N4 det kanske inte blir ndgot af alltsammans
— ofta duger ett motiv en bit men sa ar det stopp», och nagra dagar
senare: »Har nyss skrifvit forsta satsen pa sonaten for piano — en
langsam vacker inledning, sen blir det vildt med négra sma lugna af-
brott, samt en virrig abrupt afslutning med ett par lugna C-durs-
ackord.»?

I yttre avseenden fortsatte Mankells levnad under vérldskriget och
efterkrigsaren samt 1920-talet lugnt, hans plats i musiklivet férblev
tdmligen undanskymd, men mélmedvetet arbetade han vidare. Den
kompositoriska verksamheten upptog allt mera tid, efterkrigsaren
voro kanske de mest produktiva. Nagra ar fére hans déd upptacktes,
att han hade sockersjuka, men man kunde icke tillférlitligt faststalla
nir detta borjat. Insulinbehandlingen betraktades tydligen fortfarande
med skepsis pa vissa hall, ty han alades omedelbart fora string diet.
Denna tog pa kort tid krafterna ur honom. Han bérjade tyna bort,
men skaparkraften var ofdrminskad, och med darrande piktur ned-
tecknade han de sista balladerna och fantasisonaterna. Efter en
mycket kritisk period pa hosten 1929 blev han pé senvintern plots-
ligt vitalare och friskare 4n pé ldnge, men snart togo krafterna ater
slut, denna gang for alltid. Henning Mankell dog den 8 maj 1930.

Av de minnesrunor som skrevos vid hans bortgang framgar, att han
ingalunda var glomd, och att man boérjat forsta det sregna och be-
tydelsefulla i hans tonkonst. Men kanske &nnu starkare betonades,
att en sallsynt nobel och helgjuten mainniska gatt ur tiden med ho-
nom. Odal Ottelin, Mankells van redan fran skoltiden, skrev: »Sjalv

"1 Till Peters ¥/, 1918.
2 Till Peters febr. 1918,
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tringde Henning Mankell sig aldrig fram, gjorde aldrig reklam fér
sig. Han &dlskade konsten for dess egen skull, utan bitankar pa egen
perommelse eller framgang. Ty forsynthet och flardléshet var ett
dominerande drag hos honom. Stilla gick han sin vag fram. Han var
en ovanligt sann ménniska. Sin vénskap forde han aldrig pa lap-
parna, men man kinde att den fanns i hjértat. Hans stilla {orsynta
visen med dess enkla, sjalvfallna Iugn och dess norrlandska skygghet
att blotta det innersta bar forvisso langst inne pa en idealitetens lidelse,
som 1 tonerna fick sin utlosning, med detta skapandets vanda och
lycka, som &r konstnérsnaturernas stora gadva och hoga Gde.nt

Henning Mankells stil 4r ovanligt sjalvstdndig. Sent och efter
modosamma &r av forsék och tvivel lyckades han tilligna sig egna
uttrycksmedel, nddde han en personlig stil. Han var ingen himla-
stormare eller streber, han hogaktade alltid de gamla méastarna men
var hela livet man om att bibehalla sinnet éppet och mottagligt for
nya intryck. Hans utgangspunkt &r knappast originell, men hans se-
nare produktion férlorar smaningom kontakten darmed. Formvérlden
ar ursprungligen Chopins, harmoniken fiargad bade av Chopin, Liszt,
Grieg, Sjogren och begrinsad kinnedom om de franska impressio-
nisterna, klavérsatsen Chopin-Lisztsk. Med sund musikerinstinkt rea-
gerade han mot de nyaste tyska stromningar, som Schénberg repre-
senterade; hans utgingspunkt var icke upplésning utan en tdmligen
konventionell senromantisk formvérld. Framférallt de griegska
klangmedlen férekomma flitigt i hans tidigaste férsok, och den langa
violinsonaten a-moll op. 2 ar starkt influerad av Sjégren. Under pa-
verkan av samtidens sékande efter nya medel i expressiv riktning har
hans egna djérva kadenssprangningar och fria enharmonik vuxit upp
ur senromantikens tonalt centrerade och relativt logiskt betingade
stil.

Fran Chopin hdmtade han en rad formschemata sasom ballad, noc-
turne, preludium, impromptu, vidare férekomma intermezzi och fan-
tasisonater; manga element i klavérsatsen med dess fria arabesker dro
chopinska. Aven Liszt har gett impulser i samma riktning. Pa senare
ar intresserade Mankell sig i hég grad f6r h-mollsonaten. Det griegska
pianostyckets egenartade, ofta quasi-impressionistiska medel ga igen
i hans egen preduktion. Under 20-talet lirde han ocksd kinna De-
bussy, Ravel och Scriabin. Om den sistndmndes sena »sonater» har
han f. §. uttalat sig direkt negativt.

* 1 Hernosandsposten torsdagen 15 maj 1930,
2—418488.
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Mankells stil &r 6vervagande homofon med det melodiska och det
harmoniska fast sammanknutna. Intresset f6r melodiken resulterar
i en viss sjalvstdandighet i stamforingen, sdrskilt i kammarmusiken,
men nagon polyfoni i ordets egentliga bemiirkelse férekommer icke.
Mankell har aldrig behérskat den stringa kontrapunktiska satsen.
Den harmoniska storkadensen vidgas till att omfatta c:a 7 & % av
kvintcirkeln (Sm till Dpd), men &r, sdsom man kunnat vénta, vanligen
relativt enkel och dverskéadlig, a&ven om detaljerna &ro aldrig sa for-
virrande. I snart sagt samtliga verk finnes ett bestamt tonalt cent-
rum.

Subdominantiska kadenstyper évervaga. Normalkadensen TSD T
har vidgats just pa den punkten, t. ex. i flertalet ballader samt i manga
av preludierna och intermezzona m. fl. En annan vanlig typ ir den,
som stringt taget aldrig kommer utanfér sin harmoniska medel-
punkt. Endast i enstaka fall férekommer en rent dominantisk spén-
ningskurva (t. ex. op. 42: 2). Storkadensens logiska uppbyggnad kring
ett tonalt centrum véger tungt vid bedémandet av den mankellska
»impressionismen». Den mankellska klangvirlden ar ett rikt forsk-
ningsfalt. Hér skola endast ett fatal typiska medel beroras.

Enharmoniken ar kadensutvidgningens grundval med dess mojlig-
heter till djarva utflykter och dess falska logik. Vid en analys av det
harmoniska detaljskeendet stéter man pa stora svarigheter. Det ar
normalt hos Mankell, att langa avsnitt med elliptiska férkortningar
forekomma, utan att ett tonalt centrum klart representeras av en
entydig klang; da dessutom detta parti modulerar fran ett centrum
till ett annat, har man en harmonisk f6ljd, som #r utomordentligt
vansklig att analysera. En analys, som icke triffar det sammanhang
komponisten sjalv ként, medvetet eller icke, dr av tvivelaktigt virde,
den blir latt konstruktiv och hypotetisk.

Overgang fran en tonart till en annan sker ofta utan egentligt mo-
dulationsmedel. Genom att kadensen vidgats i s4 hog grad kan man
sallan tala om verkliga modulationer, snarare bor man ténka sig ett
enda tonalt centrum. D4 hela det harmoniska férloppet #r flytande,
dynamiskt, ske tillfalliga, oférmedlade utvikningar dven till ganska
avlagsna centra séllan overraskande. Kromatiskt férskjutna klanger
(t. ex. nonackord), modulationer med »latenta tonikors, funktionslésa
bildningar av olika slag samt stindigt adterkommande dubbelfunk-
tionsklanger (el. dubbeltydiga) bilda tillsammans ett klangforlopp,
vars logiska grundval betraffande detaljskeendet dr synnerligen tvivel-
aktig. Men &ven dar slumpen spelar in, ha dess féljder intresse, om
de kunna pavisas gang pa gang.
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Rena treklangsfunktioner dro genomgaende en sallsynthet liksom
sa ofta under denna tid, da de okomplicerade, »naturliga» harmoniska
medlen borjade anses triviala och utslitna. I stéllet finner man en
riklig flora av dubbeltydiga klanger.

Atskilliga av dessa klanger ha karaktéren av forhallningar, ofta
utan upplosning; vanligen kan ocksa ett element i klangen betraktas
som ett ackordfrimmande tillagg. Framfor allt op. 55—65 frén den
smotoriska» perioden héra till denna harmoniska typ. Kérvare medel
an eljest overvaga, de mjuka klangerna av septim- och nonackordstyp
undvikas. (Jfr notexempel 1 a.)
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Notexempel 1 a. Sonatinrondots forsta takter; prov péd denna periods motoriska
stil. Ur op. 63, Sonatin for piano.
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Notexempel 1 b. Exempel pa expressivi-romantiskt, nistan operaméssigt motiv.

Férutom dessa klanger, varav en samfidigt kan innebéra tva funk-
tioner, férekomma sadana, som kunna tolkas som tva olika funktioner,
d. v.s. dro dubbeltydiga. Till dessa héra framfor allt vissa heltons-
klanger (ackordderivat ur heltonsskalan), som trots sin byggnad dnda
kunna inlemmas i funktionssammanhanget; de kunna exempelvis
tolkas som nonackord med altereringar eller som férhillningar.! Ofta
lfﬂigg\a‘lsdessa ackord upp som arpeggioklanger ¢ver flera oktavers

' Jir fotnot i inledningen,
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omfang, »regnbagsklanger» av sillsynt klangskonhet. I dessa utbredda
ackord forekomma férutom heltonsseriens material dven frammande
toner, vilka varken kunna tolkas funktionellt eller héra till heltons-
klangen. Detta faktum samt heltonsklangernas plats i det funk-
tionella sammanhanget gor, att de knappast kunna uppfattas som
en medveten kliché hos Mankell i samma mening som hos Debussy,
dér de vanligen forekomma renodlat, stereotypt:
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Notexempel 2. Exempel pa heltonsklanger.

Bland andra rena klangmedel ma& namnas nonackorden, dar Man-
kells »klangfordlskelse» starkast visar sig. Ehuru han eljest sorg-
falligt soker undvika alla banala medel, riskerar han pa denna punkt
att draga ner sin exklusiva, originella stil. Dessa rena klangmedel
forekomma stundom som ett slags »oaser» mitt i eller efter ett moto-
riskt avsnitt; »klangfermater» av denna art 4ro sannolikt att uppfatta
som ett rent impressionistiskt drag hos Mankell, allrahelst d4 en sa-
dan far inleda ett fritt, improvisativt parti. Detta understrykes ocksa
av att det harmoniska sammanhanget samtidigt avklippes:
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Notexempel 3. Ur op. 54, noctuine fér violoncell och pianc. Exempel pa
raffinerad och originell klangverkan.

Harmoniken ar i hégsta grad sammanknuten med melodiken, och
melodiska element kunna omvint antaga ackordisk karaktir i form
av brutna ackordféljder, vilka alltsd samtidigt &ro att uppfatta
melodiskt och harmoniskt. De enklaste melodiska element kunna
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innebéira viktiga forandringar i harmoniskt avseende, framfor allt i
manga originella forhallningsackord. Harmoniken kan t. o. m. helt
underordnas melodiken, t. ex. d4 motoriska ackompanjemangsfigurer
beledsaga en ldngre melodisk bage, vilken spénnes till synes fritt fran
alla harmoniska hansyn. Melodiken dr knuten till bAde harmonik och
rytmik sd fast, att man nérmast far forestdlla sig den musikaliska
idén hos Mankell som pa en gang klang, rytm, melodi och klangfirg i
eft odelbart helt.

Endast sallan formar Mankell arbeta sa sakligt och relativt hant-
verksmaissigt, att han lyckas genomféra ett tematiskt arbete, och
dér detta delvis forsdkts, rinner tanken snart nog ut i fria, allt annat
an arkitektoniskt planerade, partier, dar dynamiska och rent pianis-
tiska element bli formgivande. Naturligtvis finnas undantag hérifran,
men logiskt tematiskt arbete var honom i stort sett frammande.
Man bér darfor hellre tala om melodiska motiv 4n om tematik. Dessa
motiv dro ofta fantasirika och av starkt expressionistisk spanning.
De kunna stundom tjdna som melodiskt material fér stort anlagda
kompositioner, men bearbetas utomordentligt fritt, byggas in i figu-
rativa och melodiska helheter, omformas, férandras och styckas —
till synes. I sjalva verket kan man icke avgdra i vilken utstrackning
detta motiviska sammanknytande skett undermedvetet. I balladerna
dr detta sammanhang sirskilt patagligt. Den formella ramen saknas
dar i vanlig mening, det tematiska arbetet likasd, det funktionella
sammanhanget forefaller ofta slumpartat, ibland med luckor eller
(undermedvetna?) ellipser; men 4nd4 praglas dessa verk, fransett att
de tidigaste aro synnerligen svulstiga, av en enhetlighet i kénslan,
som sammanhaller de olika delarna som med en magisk kraft. For-
utom att denna helhet kan fa sin psykologiska férklaring har den sin
musikaliska narmast i denna vaga motiviska sammanknytning, som
ofta kan vara nog sa svar att félja. Aven utan att analysera forloppet
kan man férnimma denna helhet, kanske pa ett satt som liknar kom-
ponistens eget sitt att kénna:
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Notexempel 4. Ett tamligen klart exempel pa balladernas motiviska samman-
knytning. Ur op. 6, Ballad I c-moll.
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De melodiska motiven kunna indelas i tva huvudgrupper med av-
seende péa sitt innehall och den inneboende kraften: & ena sidan vil-
diga, expressiva melodibagar med stark kvintspénning, 4 den andra
stillastdende, sonderstyckade ansatser. Det torde dock icke vara lik-
tydigt med & ena sidan expressionistisk, 4 andra sidan impressionis-
tisk melodik.

Den forstndmnda typen presenteras vanligen éver eller under en
ackompanjerande figur av nagot slag, nastan alltid trioler eller
sextoler; byggd med symmetriska taktmotiv och periodik, med stor
ambitus och kvintspidnning kan denna melodiska typ omdéjligen kallas
impressionistisk. Romantiskt patetisk 4r melodiken t. ex. i preludiet
till sviten op. 16, pianokonsertens forsta sats och pianotrion, i samt-
liga fall med symmetriskt férdelade tyngdpynkter. (Jfr notexempel
1 b och 6.)

Den andra melodiska typen saknar sa gott som all melodisk span-
ning. Den bestar av motiviska ansatser, féga mer én ett eller ett
par taktmotiv, vilka avbrytas, upprepas, varieras; de motiviska an-
satserna rinna ut i rena »klangtakters. Ibland undvikas ocksa led-
tonerna.

En rytmisk-melodisk uppbyggnadsprincip som Mankell anvint i
mycket stor utstrackning ar sekvensen. Stundom ar hans sekvens-
behandling ett ypperligt uttrycksmedel, men ganska ofta bli de triviala
och trottande.

Rytmiken kannetecknas omvéxlande av karv pregnans, motorisk
likformighet och diffus upplésning. I det forsta fallet &r rytmiken
framst betingad av melodiken: kantiga, vildvuxna, sprangfyllda mo-
tiv fa kantiga, kraftfulla rytmer, i det sistnamnda ar den underordnad
klangen. De rent motoriska figurerna &ro oerhért vanliga i Mankells
produktion och behérska helt den femte perioden op. 55—65. Mankell
har framfor allt &lskat triolrorelser; sa gott som alla hans figurer och
lopningar, atminstone av motorisk art, rora sig i trioler eller sextoler.
Kanske fann han denna figur mjukare, mera »musikalisk» 4n den fyr-
delade. Ofta far dock Aven den motoriska ackompanjemangsfiguren
tjana som ett levande, vibrerande klangunderlag till det melodiska
motivet. (Jfr notexempel 7.)

Satstekniken ar saledes tamligen enhetlig, men #dnd4 upprepar
Mankell sig sallan — hans siregna klavérsats, hans rytmiska, harmo-
niska och melodiska medel bli i stdllet ett smidigt medel i hans hén-
der. Endast séllan gar han till §verdrift.

Ett typiskt rytmiskt medel, som &terfinnes hos manga impressio~
nister, a4r en melodisk-rytmisk »betoning» av den starka taktdelen,
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t. ex. genom en oregelbunden liten figur. Aven Mankell anvinder sig
av detta men icke sasom ett upplosande element, utan tvirtom som
ett accentuerande.

I de rent klangbetonade styckena blir dven rytmiken ldsligare,
men oftast dven i dessa sammanhang klart taktiskt och periodiskt
betingade.

Periodiken &r forvanansvirt enkel och klar. I de stérre verken,
t. ex. kammarmusikverken och pianokonserten ar den i huvudsak
symmetrisk och entydig. Sammandragningar av olika slag #ro pa
andra hall vanliga: periodiken underordnas den motiviska struk-
turen, men det &r intressant att se hur Mankell i sina skisser ofta
andrat en ofullsténdig period till en fullstdndig. Ibland kunna sam-
mandragningarna resultera i en slags tretaktsperiodik.

Impressionistiska effekter férekomma mera sillan, sdsom undvikan-
det av starka taktdelen.

Henning Mankell &r aldrig formlés, men han lyckas sallan arbeta
in formen som ett organiskt element — det stannar vid schemata,
pasticheférfarande, s& ldnge han inte frigér sig och skapar sina egna
formmedel. Rubrikerna nocturne, intermezzo, ballad, preludium lik-
som grundvalen f6ér hela klavérsatsen peka som sagt pa Chopin.
Smaformerna, preludium och nocturne, héllas helt inom den tredelade
liedformens ram, vanligen med reprisdelen varierad eller férkortad.

Den mankellska balladformen ar ddremot en alldeles egen skapelse.
Den narmaste chopinska utgangspunkten ar den sista balladen. Upp-
byggnadsprincipen féljer inga arkitektoniska lagar och den tema-
tiska sammanknytningen ar tamligen vag. Istdllet ar det pianistisk-
dynamiska faktorer som upphdjts till formprincip. I likhet med den
sista Chopinballaden svavar satsen latt ut i pianistiska partier med
ganska l6sligt sammanhang.

Sonatformen férekommer i pianokonserten, kammarmusiken och
pianosonaterna, varibland méirkas de sex fantasisonaterna. Genom-
gdende kan sagas, att de foérsta satserna i varje verk #éro de hasta i
alla avseenden. Formen &r ganska redigt men samtidigt mycket
fritt behandlad. Den balans och den symmetri man kan fordra av ett
verk med klassisk sonatform finner man dock mera sillan. Samman-
hangen férdunklas ofta av improvisatoriska utflykter och alltfér
sjalvstidndiga episoder. Att exempelvis manga funnit pianokonserten
osammanhéngande och virrig beror nérmast p& de alltfér utdragna
overledningspartierna samt det harmoniska detaljskeendets fdngslande
djarvheter, vilka 14tt fanga tanken sa, att den logiska kontinuiteten
forbises. Detta gillet dven exempelvis altviolinsonaten.
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I fantasisonaterna hénga alla satserna tillsammans med mer eller
mindre otydliga grianser. Tempoé#ndringarna 4ro manga och samman-
hangen ofta tamligen oberoende av den klassiska sonatformen. Rike-
domen p4 idéer, det stora antalet skiftande, kontrasterande partier
och séttet att motiviskt sammanknyta verkets delar peka forr hin
mot Liszts h-mollsonat, vilken sysselsatte Mankell mycket under
denna tid. Den ledmotiviska behandlingen ar dock mycket mindre
medveten och genomférd hos Mankell.

Med utgangspunkt frin det subjektivt-innehallsliga har Mankell
dven pa denna punkt brutit mot tradition och normer och f6ljt sin
egen intuition. I sin balladstil och i sina fantasisonater har han
skapat originella, delvis nya former. Olyckligtvis &ro ménga verk
ojamna, och geniala uppslag och idéer sammanhallas illa av sdmre
gods. Komma férdenskull flertalet stérre verk av denna anled-
ning att glommas och séllan uppforas offentligt, bér hans »Klein-
kunst» kunna leva ldnge som exotiska blomster i var karga nordiska
musik.

Klavérsatsen 4r mahénda den bésta som skrivits i Sverige. I de
tidigare verken anvéndas de nya medlen ibland en smula osmidigt,
men dessemellan, liksom i de 10 sista opusen, nir han en mangsidig,
vilklingande och klar klavérsats. De tidigaste balladernas svulstiga
passage- och oktavspel ersittas i de sista av en néstan torftig faktur.
Klavérsatsen hos denne pianokomponist ar identisk med hela hans
stil i ovrigt med dess olika melodiska och rytmiska typer, dess regn-
bagsklanger och ackompanjemangsfigurer. Den Liszt-Chopinska ut-
gangspunkten kompletteras ibland med element fran Brahms’ méak-
tiga och avrundade klavérsats eller — p& senare ar — ett visst infly-
tande fran Debussy och Ravel. Men detta sistnidmnda inflytande
sammanfoll med den period, dd4 hans egen klavérsats nadde sin
mognad och han som naturlig utvecklingsfas nadde fram till enklare
medel:
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Notexempel 5. De sista verkens torftiga medel nid mahidnda de bista resultaten.
Cr op. 74. nocturne.
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Strakinstrumentens och orkesterns satsteknik ldrde Mankell sig
aldrig riktigt beharska. Hans violin- och violoncellverk, kvartetter,
pianoensembler och orkesterverk vittna om en viss kdnnedom om
instrumentens karaktir och behandling, men den inspiration, som
instrumentets tekniska resurser och egenart formér ge »strakmén-
niskan»-komponisten saknade han givetvis. De melodiska linjerna
I6pa ofta oberoende av sddana synpunkter, s. a. s. en smula sjilvs-
valdigt. Darfér ligger hans straksats icke alltid val till foér in-
strumenten. De utomordentligt émtaliga strakstdmmorna 4ro van-
ligen mycket sjalvstdndigt utformade och totalklangen kansligt
avvagd:
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Notexempel 6., Ur pianotrion op. 21. Obs. stimféringens sjalvstindighet.

Betraffande orkesterbehandlingen méa endast ségas, att den ofta
blir alltfér kompakt och homogen. Endast i pianokonsertens andra
sats har Mankell lyckats skriva en god orkestersats, dir har han
ddremot uppnatt ovanliga och klangskéna effekter.

Da det gallde att tonsétta dikter hade Mankell den formella och
innehallsliga ramen given i sjalva texten. Detta torde ha varit ett
viardefullt stéd for honom. Med fint sinne fér dikternas stamnings-
vérde och vil avvagt begagnande av madrigalismer har han i négra
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fall skdnkt de dikter han valt en genial musikalisk klidnad. I sina
tidigare sanger, bade de forsta utan opustal och op. 29 (fem sdnger
till dikter av Bertil Malmberg) anvénder han &nnu en smula ytliga
medel, men i op. 49 och framfér allt i op. 51, fyra singer ur Hans
Bethges »Arabische Néchte», nar han ett osedvanligt djup och en efter
texten utomordentligt val avstdmd uttrycksfullhet. Det dr friska,
originella sanger med stdmning och glédande intensitet, viarda att
ateruppvackas. De ronte stor framgang redan vid uruppférandet 16
november 1928. Den smidiga anknytningen till sprakets egen melodi
och rytm med néra nog quasirecitativiska tendenser samt den harmo-
niska kadensbilden peka pa samband med Sjogrens vokallyrik; eljest
gro dessa verk, liksom Mankells produktion i évrigt, ovanligt sjalv-
stdndiga, de verka né#stan sydlandska i den rika svenska romans-
floran:
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Notexempel 7. Ur op. 1. I dessa sanger nar Mankell en verklig héjdpunkt.
Obs. de typiska ackompanjemangsfigurerna samt det harmoniska forloppet.

Den gestaltpsykologiska helhetsuppfattningen har visat, att detalj-
analysen endast formar forklara tdmligen ytliga foreteelser, ehuru
dess resultat icke kunna bli direkt felaktiga. Det torde emellertid bl
nodvindigt att ga en smula djupare och underséka olika installningar
till det musikaliska materialet som medel eller mal, d. v. s. till musik-
verkets psykologiska férutsattningar, i den méan detta 6verhuvudtaget
ar mojligt. Harvid ar problemet om objektivt och subjektivt ska-
pande, savil som objektivt och subjektivt lyssnande viktigt, vidare
fragan om absolut-musikaliskt eller utommusikaliskt innehall, Givet-
vis betrdder man har ett gungfly, ddar gransen mellan vetande och
gissning 4r upplést. Det &r farligt att schematisera och uppstalla an-
tingen — eller: den objektivitet man s6ker upprétthalla blir oftast en
chimér. De skenbart kontrasterande aspekter som nedan nédmnas
aro i sjalva verket sidor av samma sak — individens konstnirliga
formande av det musikaliska materialet.

Mellan »absolut» musik, dar det subjektiva innehallet ar reducerat,
och ren programmusik kan man naturligtvis tdnka sig oédndligt
manga grader; schematiskt kan férutom dessa (néstan aldrig ren-
odlade) yttergridnser en viktig mellanform urskiljas: musik med
omedvetet utommusikaliskt innehall (mahinda skall det visa sig, att
all musik hor till denna typ). I det sistndmnda fallet finner konst-
ndren i musiken ett naturligt medium for sina kénslor, stdmningar
och associationer, d4ven om dessa sdsom primért material icke kon-
kret nd upp till medvetandet. Mojligheten att fritt kunna gestalta
dessa intryck, kénslor och forestallningar genom den skapande musi-
kaliska fantasin &r maélet, icke att skapa ett formstarkt arkitekto-
niskt monument med rent musikaliskt innehdall; musiken blir icke
endast mal utan dven medel.

Henning Mankell hér narmast till denna kategori. Efter att under
manga ar fafangt forsokt finna en egen stil pa traditionell botten
tvingades han av sin egenartade (musikaliska?) fantasi och sitt fa-
fanga sckande efter adekvata uttrycksmedel att sld in pa nya, pa
egna végar. Stamningar och kénslor voro priméra, ofta hirstammande
fran naturupplevelser, vilka alltid voro vésentliga f6r hans inre varld,
ehuru de kanske icke alltid behdvde &teruppstiga till medvetandet
for att gora sig géllande. Infoér denna expressiva omedelbarhet fingo
primart musikalisk form och logik vika, de ersattes i stallet av en
subjektiv »kédnsloformy.

L T ett brev till Liljedahl (1892?) skriver han sjalv om sitt sitt att skapa: »Vil-
ken makt har ej tonernal De framlocka for ens 6ra de inre kénslorna férverkligade,
néstan forkroppsligade. Den ena bilden star i sammanhang med den andra, melo-
dien sammanbinder sig den ena med den andra, och tonernas tjusningskraft ar
underbar. Ar det d4 mirkviardigt att man dlskar dem? Nej, det maste vara sa.
Den sjal, som blivit 6ppnad f6r dem, maste helt hidnge sig 4t dem. Och man &r
lycklig sa linge det varar. Kan man forklara huru pa en giang alla stridngar och
fibrer i ens inre kunna borja réras, huru allt, sorg och gliddje, kirlek, vinskap
kunna sammanblandas till ett helt. Ett helt som ger sitt uttryck i de toner man
framskapar, belysta av just det poetiska elementet, som méste ingé i varje sadan
kanslostdmning. Huru underbart ar ej detta rike, huru underbart god ej den,
som i var sjal nedlagt férméga att kunna fa blicka in i denna vérld och, om &n
for kort tid bara, f& njuta av dess skatter. Ty man njuter! och maste man ej det,
da alla sjalsfibrer harmonisera med den sjil inom musiken som sammanbinder de
var for sig stdende harmonierna. Tanken slingrar sig hit och dit, och den sympati,
som finnes mellan min sjél och tonernas sjil, leder mina fingrar ... An brusar
det vilt, 4n lugnar det sig, 4n bortdér melodien smaningom i ett ackord — tan-
ken stannar da. Men snart kommer en ny idé, som tvingar fingrarna med sig.
Fingrarna #ro som ett slags medium. Om du visste vilken behaglig kinsla det ar
att si forsjunka och glémma allt utom det man ser for sina 6gon.» Detta egna
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I intimt samband med det icke analyserbara i Mankells musik star
fragan om vardesdttning. Forskningen hdvdar med viss rdtt, att ett
viardeomddéme innebér bristande saklighet. Men likaval som musiken
innehéller objektiva eller subjektiva element kan en virdering vara
subjektiv eller objektiv. Musikens priméra eller sekundira betydelse
— mal eller medel — avgdr ocksd vardeomddémet: man kan formulera
som en allmin regel, att i samma man som musikverket innehaller
objektiva eller subjektiva element kan bedémningen déarav bli
objektiv eller subjektiv. Det finns ju musik, som man med histo-
riskt perspektiv objektivt kan fastsld som god eller dalig, men d&
ar hela dess vésen i motsvarande grad objektivt, opersonligt, féga
fargat av konstnirens individualitet.!

Ett vardeomdéme om Mankells musik maéste i enlighet med detta
resonemang bli subjektivt. Ty det ror sig om kénslobetonad, stam-
ningsfylld musik i ovanligt hog grad. Olika ménniskor maste darfér
uppfatta detta innehdall olika, beroende pa den individuella erfaren-
heten och fantasin. Kénsloresonansen beror pa de associationer som
komma till stand, dven om i allménhet dessa k#nsloassociationers
natur forblir dold for subjektet. Objektiviteten bedémer med siker-
het endast sddant som stil, form- och kadensbyggnad — yttre musi-
kaliska medel av olika slag. Mankells musik méaste virderas fran en
annan beddmningsgrund. Den 4r antingen oforstaelig eller fangs-
lande och stamningsméttad, beroende pa ahdrarens instdllning —
hans sdft alt lyssna. Det analyserande lyssnandet kommer har till
korta, fastnar gidrna pa harmoniska djarvheter och bizarra motiv.
Formar man lyssna pa det ritta séttet f6rnimmer man den kénslo-
enhet som &r grundvalen. Ahorarens installning &r av storsta vikt:
det giller aterigen att se till det andliga innehallet, icke endast till
»fargeny.

En objektiv bedémning av de »objektiva elementen» i Mankells
musik blir ocksa forsvarad. Han ar varken formstark eller formigs
i sin musik. (Enligt ett eget uttalande hade han alltid formen klar
for sig i forvag, innan han bérjade en ny komposition; orden mé se-

uttalande beskriver béttre dn nagonting annat hans sitt att kdnna, hans lyriska
och varldsfranvédnda laggning, hans n#stan sinnliga njutande av musiken
samt hans bundenhet till klaviaturen. Som man kunnat vénta har han alltid
komponerat vid pianot.

1 Den nederlandska kontrapunktikens klara, fasta linjer 4r troligen det basta

exemplet pa fullaindning av det musikaliska materialets objektiva behandling och
ur denna synpunkt kanske det mest absolut-musikaliska som existerat.
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dan tolkas till hans férdel eller nackdel.) Formen blir alltid sekundar,
underordnad innehdllet, en slags »kansloform». Sett fran de klas-
siska formernas utgdngspunkt resulterar detta i att alltfér langa
overledningspartier och inskjutna fristdende episoder férdunkla den
logiska strukturen. Detta ar sarskilt tydligt i de stérre verk, t. ex.
pianokonserten och altviolonsonaten, dér den klassiska sonatformen
anvindes; dessa eljest fortraffliga verk, stilistiskt enhetliga och
fulla av geniala idéer och uppslag, hotas allvarligt av de formella
bristerna. :

Balladerna 4ro som ndmnts byggda efter andra principer, de préaglas
pa en gang av kénsloenhet och tankeflykt. De sista verken, fantasi-
sonaterna, anknytande till Liszts h-mollsonat, ha samtidigt en viss
organisk form, tematisk-motivisk genomarbetning (i nagra fall ytterst
vag) och den »intuitiva» enhet, som praglar balladerna. Dér eljest en
klar form upptridder hos Mankell &r den ren pastiche (sviten op. 16,
ett friskt, intressant och ganska lattillgéngligt verk, sonatinen op. 63
och violinsonaten op. 65 m. fl.). I fantasisonaten har Mankell skapat
sig en egen form, som omdjligen kan beddmas och métas efter den
klassiska sonatformens mattstock. Denna form ar ett resultat av
kansloinnehallet och maste som sddant beddmas fran fall till fall.
Den improvisatoriska karaktédren i ménga av Mankells verk gér,
att de latt synas sénderfalla i osammanhidngande stycken; klanger
och motiv forefalla skrivna pa en slump. Men den som beddmer
subjektiv musik subjektivt kan aldrig rdtt veta, var grdnsen gar
mellan komponistens konstnérliga brister och den egna inlevelsens
oférmaga!

Som resultat av denna undersdkning kan ségas, att IHenning
Mankells produktion utan tvivel hor till det originellaste och djar-
vaste som presterats inom svensk tonkonst. Det &r en omvixlande
och fargrik stil, inte lik nagonting annat. Endast stdmningssfarens
egenart kan tolkas som ett nationellt drag; i motsats till Grieg saknas
alla ytfre medel i nationell riktning.

Betraffande problemstéllningen impressionism eller expressionism
synes allt tyda pa ett bdde — och. Grénsen mellan de skenbart polara
begreppen forefaller synnerligen vag! Ungefdr pa samma sdtt som
de olika associationslagarnas ur subjektiv erfarenhetssynpunkt skilda
aspekter logiskt sett kunna sammanfattas till en enda, bli i sjilva
verket begreppen impressionism och expressionism objektivt sett tva
sidor av samma sak. I harmoniskt avseende innebir detta, att har-
monisk upplosning och maximal kadensutvidgning i praktiken nirma
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sig varandra for att niastan sammanfalla. Mankells produktion bely-
ser detta forhallande utmarkt. Nagon eklektisk Debussyefterfoljare
var han i alla hindelser icke, man mé sedan viardera hans musik hur
man vill.!

FORTECKNING OVER HENNING MANKELLS VERK

Opus
Utan
opus-

tal:
Op. 1.
Op. 2.
Op. 3.
Op. 4.
Op. 5.
Op. 6.
Op. 7.
Op. 8.
Op. 9.

Verk Instrunient

Nordisk dans (efter norr- l

landska gammalvals- piano

motiv, upptecknade
av O. Ottelin), D-dur
Aften, dikt av H. Rode, sang o.
Fiss-dur ........... piano
Stjernenatt, d:o, Ess-dur »
Vuggevers, ur »Konge-l
sener», drama av H. »
Rode, F-dur ....... I
Min sorg er ... av H. N
Rode, f-moll .......
Nachtgang av O. Bier- N
baum, Dess-dur ....
Tema med variationer, s
d-moll ............ piano
Sonata, a-moll........ [ Vlo_hn o
\ piano
Andante.............. »
1. Melodi, A-dur, 2.1 ;
Etyd, giss-moll ... .. ] plano
Sonat nr I, f-moll (ofull- ;
bordad)............ } piano
Ballad nr I, ess-moll. . piano
Fantasi, E-e ......... piano
Ballad nr II, b-moll .. piano
Ballad nr I1I, giss-moll piano

Datum Anm.

okt 1892

} juli 1899
juli 1900

juli 1900

okt 1902
maj 1904
1900 el. 01?

} 1900—01

febr 1904
1908—09

okt 1909 {Utg.nBr. &
Ha.

dec 1909

mars 1910 Utg.uBr. &
Ha

nov 1910 {Utg.”Br. &
Ha.

1 Till sist ett varmt tack till Henning Mankells ndrmaste och vénner for det
material i form av manuskript, urklipp, uppgifter m. m. de stallt till forfogande;
framfor allt Herbert Westrells ingdende kdnnedom om Maunkells produktion har
varit av ovarderlig betydelse.

Flertalet av Mankells verk &ro kanske domda att glommas, men nagra vénta &
andra sidan pa publicering, Den svenska musiklitteraturen skulle kunna berikas
med flera fortraffliga pianoverk och nagra utsvkta sanger ur hans manuskript-

samling.

Opus

Op.

Op.

Op.
Op.

Op.

Op.
Op.

Op.
Op.

Op.

Op.

Op.
Op.

Op.
Op.

. 10.

.11,
12,

. 13,

17.

18.

19.
20.

21.

22,

23.
. 24,

25,

30.
31.

32.
33.

31
. Verk Instrument Datum Anm.
24 intermezzi ......... piano { mla%soept
Ballad nr IV ........ piano jan 1911
Tvd intermezzi, D-dur :
och f-moll.......... piano  febr 1911
Florez och Blanzeflor, baryton
F-dur.............. " 0. orkester
Legend, c-moll . ....... orkester 1912
Tvd nocturner, h-moll o. piano sept 1011
cmoll .............
Suite, f-moll (preludium-
air-menuett-saraband- piano sept 1912
bourrée-pavane) ....
J sang med l
And Acdur?) . . ... piano o. or- i 1912 | Utg. Nord
Andante (A-dur?) kester, text mal | Musikf.
av Agrell
Tvq nocturner, e-moll o. | piano mars 1912
ciss-moll ........... i
3 : [ nov 1912
Sonat nr 11, f-moll . .. piano | febr 1013
Fyralyriska stycken (ess, : [ sept/okt
Ass, b, giss)........ PIANO 1013
Strdkkvartett nr I, ciss- strak- | 1914
moll............... kvartett |
Pianokvinteft, g-moll { k{}fnr{;;'tt }‘1914/1915
Pianotrio, d-moll. ... .. pianotrio nov 1915
Sju bagateller . ........ piano mars 1916
y : _ [Nr 1 och 3
Trre;gﬁc urner, &, ciss, g l piano maj 1916 1 utg. Nord.
............... l NusikE.
Tvd nocturner, Fiss- o. :
B-dur ............. } plano sept 1916
I e gL . : [ sept/okt
Tolv smd lyriska stycken piano 1 1916
Sonat for viola och piano vla o. piano { olfg/l%ec
Fem sdnger till dikter av sér}g 0. mars 1917
B. Malmberg ...... piano
Pianokonsert, d-moll .. ) Panoo. 1 1917
orkester |
Tvd nocturner, Ass-dur : ;
) ’ 1918
b-moll............. } prano - Jan
Berceuse ............. { qulln o
piano
Tva_ nocturner, G-dur, piano jan 1918
ciss-moll ...........
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Opus

Op.
Op.

Op.
Op.
Op.
Op.

Op.
Op.
Op.

Op.
Op.

Op.
Op.
Op.
Op.
Op.

Op.

Op.
Op.

Op. !

Op.

Op.

Op.
Op.

34.
35.

36.
37.

38,

40.

41.

42,
43.

48.

49,

50.

Verk Instrument Datum Anm,
Sonat nr III ........ piano {febll'/gnllgrs
Tre miniatyrer (Scher-l
zino, Melodia, Menu-[ piano juli 1918
etto) ........ ...
Nocturne, ess-moll . ... piano juli 1918
3 preludier, fiss, A, a .  piano {Ju%?lég
2 preludier, h, E...... piano sept 1918
4 preludier, f, Dess, b, B piano sept 1918
3 preludier, G, c, ess.. piano okt 1918 lNrNSMutg.
3 preludier, giss, e, H. piano {okicérigv
2 preludier, ciss, Ass.. piano okt 1918
3 preludier, Ess, g, D piano {I;g;; }gig/
3 preludier, d, F ... .. piano nov 1918 {NrN2Mutg.
Neni(ﬁ sorgmarsch b- } piano april 1919
moll «.............
Tvd lyriska stycken 1 plano { april/maj
(Skymning, Dyningar) | | 1919
Nogc'tume 11(»I skogenv), piano juli 1919
iss-moll ... ......
Strdakkvartett, f-moll, nr strak- sept/okt
L kvartett 1919
Tvd S(i{l{]e[‘ till text av  sang o. nov 1919
E. Liljedahl........ piano
Impromptu fantastico o.} piano jan 1921 jI\r 2 utg.
zmpromptu elegiaco . . | N. M.
Fyra sdnger till texter hést
ur »?Irabwche Nichtes Il ;ilagng' 1926{1
av Ho ..ol
. ; [ vintern 4 st. utg.
Sju miniatyrer........ piano 11921—22 N, M.
1. Preludium, 2. Ballad ‘uli 1922
nr 'V, g-moll, 3. Scherzo } piano Jutt
Notturno ............ { ‘;01;’1‘;‘;9(}1 1 1922
Variationer, final ochl
fuga over »kant mo- piano 1922
tivs» (Gubben Noak) J
Tre preludier §D§:ningar \ piano 1922 Utg., N. M.
Sommar, Nenia) ...
Andante med variationer piano mars 1923
Valse mesto .......... piano { ming/ngnl

Opus

Op.

Op.

Op.

Cp.

Op.
Op.

Op.
Op.

Op.

Op.

60.

61.

62.

63.

64.

~1 ~a
W

~1 ~1 ~1
w =~ O A

Verk Instrument
Tre legender.......... piano
1. Barcarole ..........
2. Kvdllsstdmning ... .. .
3. Stormstdmning ... .. piano
4. Svag dyning .......
Strakkvartett nr 111, a-| a1

moll (sista satsen en-
dast skisser)........
»Les dix préludesy (»les

" kvartett

dix sfinxes») (karak—l piano

teriserand e och till—[

dgnade olika vénner)
Sonatin, e-moll .......

Tre preludier .........

Sonata pastiche, a-moll .

|

|

1. Nocturne, 2. Ballad nr l
VI, f-moll, 3. Eiyd,
4. Epilog .......... [
»Stilla afton i skdrgdr-)

dens (preludiumy.... |

Sex klavérstycken (I klos- |
tertradgarden, Ro-
mans, Oro, Fran Os- |
ter, Elegi, Klockorna
ringa) .......... ...

Fantasisonat nr I, G-dur

1. Vision, 2. Improvisata

Fantasisonat nr II, E- |
dur ............... [
Fantasisonat nr III, a-|
moll .. ............ ‘
Fantasisonat nr IV, )
centrum a-moll..... f
Nocturne, a-moll

Fantasisonat nr V, C-dur

Fantasisonat nr VI ...
Ballad VII, C-dur....
Ballad VIII (ofullbor-

dad). ..............

3—41843%,

piano

piano

violin o.

piano

piano

piano

piano

piano

piano
piano
piano

piano
piano
piano

piano
piano
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Datum Anm,
{ maj/juni
| 1923
[ Barcarolen
Lo, . utg. av
julijaug Musikaliska
1923 Konst-
l féreningen
1936

1923—

odaterad
(1924)
aug/dec
1924

nov 1924

jan/mars

l
{Junl/]uh
1924
|
|
|
J
|
1 1925

juli 1925

nov 1925

jan 1926°
I febr/juni
l 1926

okt 1926

Utgivna pa
Nord.
] Musikf.

[ nov/dec
| 1926

sept 1928

maj 1928

| nov/dec

| 1928
aug 1929
jan 1930



