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Forord

ORAT KAN INTE ersitta 6gat, och skildringar av musik kan inte
ersitta den fysiska kontakten med tonerna. Men texter om verk
och tonsittarskap kan foga in musiken i ett sammanhang som
skirper virt lyssnande och stimulerar vir nyfikenhet. Vi fir syn
pd ndgot nytt, vir karta vidgas eller blir mer detaljerad. I bista
fall kan vi sld in pd nya spér.

For minga dr den svenska 1goo-talsmusiken okind terring.
Till skillnad frin 6vriga linder i Norden har Sverige ingen
sjalvklar musikalisk forgrundsgestalt. Det ir inte nodvindigtvis
en nackdel. Kompositorer har inte behovt rora sig i gigantens
skugga, den stilistiska bredden har varit stor. Men frinvaron av
en central musikpersonlighet har forsvirat mojligheterna att
hivda svensk tonkonst i det allminna medvetandet. Intrycket
att Sverige skulle sakna musikaliska personligheter med sjilv-
stindig lyskraft kan stirkas av att svenska verk bara sporadiskt
dyker upp i konserthus och pi skiva.

Svenska Tonsiittare ir en serie monografier som vill motverka
den bilden. Betydelsefulla kompositorer presenteras mot bak-
grund av den tid de verkat i. Forhoppningen ir att ldsarna ska
fornya kontakten med redan kinda verk och lockas vidare dill de
mindre kinda. Att det helst bor ske i ett samspel med konsert-
institutioner och fonogrambolag behéver knappast sigas.
Efterfrigan styr tillgdngen och tillgingen styr efterfrigan.
Serien bestir av kortfattade levnadsteckningar som inte
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kriver nigra avancerade forkunskaper. Volymerna kan givet-
vis lisas var och en for sig.

Sammantagna ger de en mosaik av det moderna Sveriges
musikliv.

Kungl. Musikaliska Akademien



Forord

TT SKRIVA EN biografi om en tonsittare betyder inte bara

attstillas infor den utmaning det innebir att sitta liv och

verk i relation till varandra, utan ocks3 att undersoka om
och ivilken utstrickning den foreliggande konstnirliga produk-
tionen 6verhuvudtaget priglats av yttre omstindigheter eller
komponistens fysiska och psykiska disposition. Detta giller i
synnerhet en tonsittare som Allan Pettersson, som redan under
sin levnad lyckades skapa en »bild« av sig sjilv och sitt verk, som
utan att behandlas kritiskt alltfor skyndsamt anammades av hans
samtida och #ven av eftervirlden — och som fortfarande bestim-
mer, om inte forvringer, mottagandet. Vid forfattandet av fore-
liggande biograti gillde det dirfor att nd en ny virdering av den
befintliga informationen genom att nya killor uppticktes och
tolkades samt att dven den vidare musikhistoriska kontexten
skulle beaktas. Andi kunde inte alla frigor besvaras, tvirtom:
enstaka killor och sammanhang har viickt nya frigor, som méste
diskuteras i senare detaljstudier. Detta giller ocksa for de spatiost
anlagda kompositionerna, deras tillkomst och deras mottagande.
Petterssons ursprungliga klangvirld, skapad med musikaliska
medel, tillskrivs alltfor ofta ett semantiskt innehéll som knappast
ndr lingre dn till plattityder. I en liknande anda yttrade sig Claes
M. Cnattingius i Dagens Nyheter redan den 5 maj 1970. Som
uppmirksam betraktare av denna gradvis etablerade receptions-
mekanism skrev han foljande med anledning av inspelningen av
Symfoni nr 7: »Anda tror jag att det ir fel att framhiva de sjilv-



biografiska inslagen i Allan Petterssons musik, att gdng pd géng
betona hans sirstillning, som s ofta gors. Hans musik 4r stark
nog att tala for sig sjilv, sd rik pd stimningar och dramatik att
var och en kan engageras utan detaljerad bruksanvisning.«

Det ir en stor glidje for mig att tacka alla dem som med per-
sonligt engagemang och stort tdlamod understott mina lingva-
riga och envisa efterforskningar pa plats och stille: sivil Anders
Edling och Kia Hedell (Uppsala universitetsbibliotek), Kristina
Flyklsf och en tjinstvillig »kofot« (Gehrmans Musikférlag),
Gustaf Bergel (Svensk Musiks arkiv och bibliotek), Inger Marie
Garcia de Presno (Sveriges Radios bibliotek), Jutta Lambrecht
(Archiv und Bibliothek des Westdeutschen Rundfunks) som
medarbetare vid Statens musik- och teaterbibliotek, Statens
ljud- och bildarkiv, Kungliga biblioteket och Riksarkivet. Ett
sdrskilt tack gér till Peter Ruzicka och Hans-Ulrich Duffek i
Hamburg samt Per-Henning Olsson och kockarna pd Ham-
bergs Fisk & Krifthandel i Uppsala. En stor hjilp var for mig
Susanne Eckstein, som uppmirksamt korrigerade det tyskspra-
kiga manuskriptet. Martin Gellands stod var oumbirligt, inte
baranir han gaven hjidlpande hand under korrekturarbetet, utan
dven nir han f6ljde bokens tillkomst alltifrin bérjan med virde-
fulla kritiska kommentarer och viktiga papekanden. For den
omsorgsfulla oversittningen till svenska ir jag slutligen Goran
Bergendal mangfaldigt tack skyldig. Aven vill jag rikta ett varmt
tack till Erik Wallrup som med sin ovirderliga noggrannhet tog
hand om redaktionsarbetet i slutskedet. Mitt sista och forsta
tack gir dock till min idlskade Sabrina for hennes kirlekstulla
uppmuntran och férstiende hinsynstagande under skrivarbetet.

Angelbachtal, viren 2014
Michael Kube



Barndom och ungdom

LLAN PETTERSSON TILLHOR de komponister vars bio-
Agraﬁ och verk redan vid en forsta anblick ger ett tving-

ande starkt intryck av att bilda en bide inre och yttre
enhet. Bekinnelsekaraktiren ir tydlig i hans skapande och det
finns ett patringande uttryck i hans mestadels symfoniskt
dimensionerade verk, men ind3 uppvisar hans levnadslopp f&
djupverkande upplevelser eller hindelser. Petterssons musika-
liska sprik, hans socialt engagerade estetik och dessutom hans
personlighet — dir det egna lidandet och kampen for att uppni
sjalvtillit dr framtridande drag — forefaller ha priglats av hans
uppvixt under svira och fattiga forhéllanden. I ett brev frin
Allan Pettersson till Leif Aare (sannolikt tinkt att publiceras
senare) heter det: »Detverk jag arbetar med dr mitt eget liv—det
vilsignade, det férbannade: Att dterfinna singen som sjilen
sjong en ging.« Och s3 tilligger han: »Den f6ddes hos smi
minniskor, som ingenting trodde om sig sjilva, hunsade, vita,
negrer, for vilka livet bara var en férbannad skyldighet till dods.
Men trots detta kunde de fyllas av medkinsla med andra, en
lingtans kraft fyllde dem med tro och dé brast singen ut, inner-
lig, viidjande ... tills virlden bad dem hélla kift.«

Satt i relation till hans kompositioner, som in idag ofta upp-
fattas som besynnerliga, ibland gripande, ibland ocks3 stotande
i sin pitringande intensitet, fir detta uttalande inte bara karak-
tiren av en sjilvbiografisk uppenbarelse eller ett socialutopisk
manifest — som Pettersson riktade mot den minniskofrimmande
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estetik som horde till det radikala avantgardet med sina seriella
tekniker. Dessutom ligger hiir nyckeln till en semantisk kod,
utifran vilken Pettersons chockartat verkande musikaliska sprak
kan ges en betydelse som nir ldngt utanfor sig sjilvt. Samtidigt
lyckades Pettersson — till en borjan snarare omedvetet in med-
vetet, senare med obruten beslutsamhet —att utifrin denna hill-
ning konstruera en egen livssanning. Detvar en sanning i vilken
de enskilda biografiska hallpunkterna inte nédvindigtvis kunde
hélla stdind mot en kritisk granskning, utan en subjektiv sanning
som kunde stegras till en iscensittning av det egna lidandet.

Det hirmed sammanhingande problemet f6r en biografisk
framstillning, nimligen den tillrickliga verifierbarheten och
det historiska inordnandet av utsagor av bide privat och offentlig
art, giller i Petterssons fall inte s mycket hans tid som tonsit-
tare, musiker och studerande (hir finns gott om killmaterial),
utan snarare barn- och ungdomsiren. Denna tid dterkommer
han ofta till med en mirklig blandning av stolthet och sjilvom-
kan, av forakt och krinkthet. I en intervju med Sigvard Ham-
mar blev Petterssons tonfall »som en isande trombon« nir han
svarade pd den nirmast oskyldiga frigan om hur det kom sig att
han 6ver huvud taget borjat komponera: »Friga mig i stillet vad
som hindrade mig! — Inte 18g jag som liten under pappa tonsit-
tarens flygel ... nej, jag fick lira mig av det vitglodgade jirnet
och sliggans slag. Fadern smed som inte sade nej till krogen men
diremot till Gud. Modern lisare som sjong och spelade med sina
fyra barn.« (Dagens Nyheter, § mars 1972)

Hur denna s3 drastiskt beskrivna brist pd perspektiv in mi ha
priglat Petterssons egen sjilvbild, s instiller sig inte bara frigan
om hur den terspeglas i det kompositoriska skapandet, utan
ocksd om mojligheten till historisk jimférelse (nu visserligen
med det sentida tidsperspektivets distans). Det kan nimligen
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pipekas att det dven i andra tonsittar- och konstnirsliv kunde
finnas gott om ogynnsamma utgingsligen. Avgérande forind-
ringar kunde hir komma till stdnd antingen genom ingripande
utifrdn (varvid den fiderneirvda sociala omgivningen kunde
overges) eller genom en dramatisk krissituation. Sddana hindel-
ser kunde leda till en visentlig och omtumlande forflytening av
det personliga koordinatsystemet och dirmed 6verhuvudtaget
gora en konstnirlig levnadsbana méjlig pa ling sikt. Det kan
dberopas hur Joseph Haydns (1732-1809¢) talang rikade upptick-
as, vilket ledde till att han limnade den lilla orten Rohrau (hans
far arbetade dir som vagnmakare) eller hur Gaspare Spontini
(1774—1851), vars far, en lantbrukare, bestimde att sonen skulle
tjana kyrkan och i och med detta fick sin allra f6rsta kontakt med
komponerad musik. Det var tragiska forluster som gav Johann
Sebastian Bachs (1685-1750) biografi en tydlig prigel, dd han
blev forildrals vid tio drs dlder och som en foljd dirav fick sin
omfattande musikaliska utbildning av en ildre bror, en organist.
Detsamma giller Johann Joachim Quantz (1698-1773), som om
inte fadern dott tidigt (han var hovslagare) vil aldrig hade blivit
lirling i sin farbrors stadspiparskri (med tiden blev Quantz hov-
komponist och flgjtlirare hos Fredrik 11 av Preussen).

Allan Pettersson foddes den 19 september 1911 i Vistra Ryds
socken i Uppland, omkring 30 kilometer nordvist om centrala
Stockholm. Hit hade familjen dragit sig tillbaka fran Soder-
malm en tid, eftersom den dldre brodern Harry vid sju drs dlder
hade insjuknat i tuberkulos. Frisk luft, sol och nirande f6da
skulle enligt tidens 6vertygelse bidra till att han dter blev frisk
— samma overtygelse som ldg till grund for flertalet av tidens
overklassanatorier i Schweiz, dir bara patienter ur det besuttna
borgerskapet kunde bekosta en vistelse. Liksom scharlakans-
feber och tyfus var lungtuberkulosen in pd 19oo-talet utbredd i
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storstidernas slumkvarter, till f6ljd av usla bostadstorhéllanden,
dilig lufevixling pd bakgardarna, otillricklig drinering i bygg-
materialet och bristfillig hygien.

Sedan Harry Pettersson hade tillfrisknat dtervinde familjen
utan drojsmal till den hemvana miljon pd S6dermalm och flyt-
tade inien tring suterringvaning i fastigheten Skdnegatan 87 A
— en plats som Allan Pettersson i sin handskrivna levnadsteck-
ning (daterad oktober 1972) beskriver pd foljande sitt:

Den [Ligenheten] var fuktig, (tapeterna lossnade frin
viggarna) kalla [sic], Iig under girdsytan med gallerburar
for fonstren. [...] Mor var mycket renlig men rittorna,
vigglossen, lopporna trotsade allt enlige lagen om de
starkares 6verlevande. [...] Ligenheten blev mitt 6de =
ledgdngsreumatismen fick sitt fré dir hos mig och min
syster (ingen av forildrarna hade den). En »social arvs-
synd« alltsd [...] Hilsovirdsnimnden utdémde ligenhe-
ten flera gdnger, men den blev ind3 mitt hem hela barn-
domen och ungdomen.

Problematisk var inte bara en boendesituation dir Allan Pet-
tersson och hans tre dldre syskon Gunhild (1902-1948), Harry
(1904-1994) och Helge (1906-1984) viixte upp i fattiga forhil-
landen; dessutom var relationerna inom familjen i hogsta grad
anspinda, om inte rentav sonderslagna. Fadern, Karl Viktor
Pettersson (1875-1952), arbetade som smed och sékte sin till-
flyke ur elindet i alkoholen. Modern, sommerskan Ida Paulina
(1876-1960), engagerade sig i en socialdiakoniskt frikyrklig
rorelse av »bibelkvinnor«, grundad av Elsa Borg pa 1870-talet.
De sociala forhéllandena var pd minga siitt representativa for
arbetarklassens isolering i ett titt nit av fabriker och smiin-
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dustrier, 6lstugor och biografer pid Sédermalm — s som man
ocksd kan ldsa om dem i August Strindbergs roman Roda rum-
met (1879) eller Per Anders Fogelstroms (1917-1998) serie om §
Stockholmsromaner (1960-1968).

Desto mer kan man férundras 6ver att Allan Pettersson —
utan paverkan utifrdn eller genom att flytta — tack vare sitt eget
musicerande lyckades tringa utanfér detta liv steg for steg.
Avgorande betydelse hade olikartade musikaliska erfarenheter
under hans barndom:

Mitt forsta universitet var bakgdrden pd Skinegatan och
vid soptunnorna var den givna estraden for dir syntes
bist. Den blinda kvinnan som kom ledd av en man och
sjong med sin klara rost »I villande skogen«, den blyga
judegrabben som med sin fiol och Tosellis Serenata
inkarnerade den nobla violinkonsten i motsats till den
lille italienaren med dragspel och ett helt slagverk kopp-
lat till armar och ben visserligen imponerade och brot
vardagens monotonitet men knappast dess banalitet. Alla
dessa trubadurer av alla slag med olika instrument, denna
uppvisning vid soptunnornal,] var den ligre socialklas-
sens kontakt med musiken.

Dessutom hade Petterssons mor, som skall ha haft en klockren
rost, tidigt stimulerat alla sina barn att lira sig ett instrument:
Gunhild spelade cittra (ett typiskt instrument fér hemmamusi-
cerande), Helge spelade arbetarklassens ilskade mandolin och
Harry spelade violin, med vilken en helt annan repertoar 6pp-
nade sig. Han hade dessutom byggt ett nyborjarinstrument 4t
sin yngre bror, lirt honom de forsta tonerna och introducerat
honom i notlisningen.
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I bérjan av 1g20-talet, alltsd vid en dlder av ungefir 1o ar,
miste Allan Pettersson sjilv ha bestimt sig f6r en viss professio-
nalisering av det ditintills enbart autodidaktiska lirandet. »Sélde
julkort. Gick ner till Gottfrid Johansson vid Jirntorget. Kopte
1 fiol med strike och lada for 1o kronor.« Samtidigt spende-
rade han sina resterande pengar pd Hans Sitts violinskola i Carl
Johnns musikaffir.

Under de t6ljande iren gjorde Allan Pettersson tydligen s
stora framsteg pd sitt instrument att det erbjod sig olika moj-
ligheter att upptrida offentligt. Avgorande for detta visade sig
vara ett personligt engagemang av Sven Lilja (1887-1951), som
visserligen inte spelade violin sjilv, men hade varit Petterssons
musiklirare vid Sofia folkskola: »Singliraren Sven Lilja upp-
tickte mig. Han kunde inte undervisa mig men lit mig spela pi
konserter i skolan, pd socialdemokratiska méten, begravningar
[...]. Min forsta recension fick jag i Dagens Nyheter efter att ha
spelat pd en julfest [...]. T ett reportage nista dag skrevs att «Allan
Pettersson spelade nigot omoget, men med en anmirkningsvirt
god kinsla.» Jag var 14 4r och drtalet skulle dd vara 1925.« Om
man i hemmet verkligen var si »fullstindigt likgiltig« for de
tekniska framstegen, som Allan Pettersson uppger, forefaller
ndgot osikert —i synnerhet som han bodde kvar hemma hos sin
mor ytterligare tio ir, fram till 1936/37.

Vid den hir tiden méste Pettersson dessutom ha fattat sitt
beslut att bli yrkesmusiker och vad han dé tinkte sig var inte
en framtid dir han skulle hafsa frin speltillfille till speltillfille,
utan att han genom framgangsrika studier vid Kungl. Musika-
liska akademiens konservatorium (foregingaren till den 1971
grundade Musikhdgskolan) skulle vinna intride till ett helt
annat professionellt omréde. De forsta forsoken att bli antagen
till konservatoriet misslyckades emellertid. Forsta gingen f6ljde
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hans far med och gav sonen helt enkelt ett diligt rid, nimligen
di pappan med en viskning ridde honom att pd direktor Bror
Beckmans (1866-1929) friga svara: »Sig att du kan spela allt.«
En annan ging (nu i sillskap med Sven Lilja) 6ppnade sig fiol-
lddan pd vigen till provspelningen och instrumentet hamnade
isnon ...

Efter avslutad folkskola fortsatte Allan Pettersson i Klara
fortsiteningsskola. Dir fanns en sdrskild musikgren med regel-
bunden instrumentalundervisning och musikteori. Hir fick han
for forsta gdngen utbildning i ordnade former, med forstklas-
siga lirare som térberedde honom fér studier vid konservatoriet.
Hans violinlirare var Ernst T6rnqvist, som sjilv hade blivit sko-
lad av Adolf Busch och Carl Flesch. Som medlem i Konsertfor-
eningens orkester, den legendariska Kjellstromkvartetten och
den av honom sjilv 1928 grundade Stockholmskvartetten, for-
fogade han 6ver en betydande spelpraxis och repertoarkunskap.
Lika viktig for Pettersson blev violinliraren Tor Pousard, som
inte bara tinkte pd utbildningen utan ocksg explicit pd sin elevs
ekonomiska overlevnad och dirfor férmedlade talrika mindre
engagemang. Fast Pettersson den 28 maj 1928 hade avslutatsina
studier i violinspel med betyget A (»beromlig<), ansdg han det
utsiktslost att pd nytt soka in pa konservatoriet och Bror Beck-
man. Hans lirare tycks emellertid ha ritt honom att snarast for-
soka skaffa sig ett bittre instrument. »En sisong spelade jag pd
Scalabio pa Ostgotagatan pa Séder for att kunna képa en ny fiol.
[...] Vispelade opera[-] och operettpotpurrier, hela restaurang-
repertoaren.« Tyvirr rikade han fi tag i ett mindre virdefulle
instrument med falsk etikett, si att han miste kompensera for-
lusten genom ett helt »omusikaliskt« arbete som bankanstilld.

Forst nir Beckman avlidit 1929 och Sven Kjellstrom (1875—
1950) hade kallats som ny och pedagogiskt inriktad direktor for
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konservatoriet 6ppnade sig dret dirpd den efterlingtade mojlig-

heten for Pettersson att kunna nirma sig milet, allra helst som

Kjellstrom av lojalitet med sina egna kvartettkolleger kan for-
modas ha bemott den tidigare Térnqvist-eleven med en grund-
liggande sympati. I motsats till alla féregiende erfarenheter och
besvikelser kommenterade Pettersson den framgangsrika prov-
spelningen hosten 1930 mycket kortfattat: »Nu fick jag dntligen
provspela. 4o sbkande till 2 platser. Jag fick den ena platsen.«

KALLOR

En framstallning av Petterssons
barndoms- och ungdomstid, liksom
hans vig till musiken, ar hianvisad ll
mestadels sjilvbiografiska killor och en
kritisk vardering av dem. Ett har
centralt dokument ar Petterssons egen
levnadsteckning, daterad »Stockholm
okt. 1972«, omfattande dren frin 1911
till 1950. Det fortfarande opublicerade
manuskriptet befinner sig i Petterssons
kvarlatenskap (Uppsala universitetsbib-
liotek). Fler yttranden av Pettersson,
som kan gora ansprik pa att vara
objektiva, aterfinns i Leif Aares biografi
Allan Pettersson, Stockholm 1978,
vilken nistan uteslutande bygger pa

muntlig information. Det i utdrag
citerade brevet till Leif Aare ar avtryckt
i en artikel som ursprungligen
publicerades i samband med urupp-
forandet av Strikkonsert nr 2: Leif
Aare, »Identifikation med det
oansenliga<, i: Nutida Musik, arg. 12
(1968/69), nr 2, s. 55-56. Sigvard
Hammars intervju publicerades forsta
gingen som »’Musiken gor livet
uthirdligt’. Allan Pettersson far det
svartaste till trést och glidje«, 1 Dagens
Nyheter (5 mars 1972) och trycktes pa
nytt i Musiktidningen, arg. 2 (1974), nr
1s. 10-12.



Konservatorietiden

ADE VID ANTAGNINGSPROVET och under de foljande stu-
B diedren vid konservatoriet skulle Sven Kjellstrom komma
att ha ett avgorande inflytande pd Allan Petterssons musi-
kaliska utbildning. Visserligen var Kjellstrom inte hans lirare,
men han var en direktér som inte bara bedomde eleven efter
prestationer, utan ocksd holl ett 6ga och 6ra pd yttre néd och
svira personliga forhllanden. Detta engagemang f6r musiken,
utan hinsyn till sociala skillnader, gick tillbaka pd Kjellstroms
egna erfarenheter. Kjellstrom, f6dd i Luled och uppvuxen i
Hudiksvall, fick sin férsta violinundervisning av spelmannen
Pelle Schenell (1855-1946). Han framtridde redan under studi-
erna i Stockholm vid s kallade arbetarkonserter och turnerade
senare som solist (med pianoackompanjemang) eller som prima-
rie i den av honom grundade Kjellstromkvartetten genom smi
och mycket smi orter (framfor allt i Norrbotten) — och fick
dirigenom nira kontakt med tidens sociala problem.

Nir Allan Pettersson hostterminen 1g3o dntligen kunde
piborja sina linge efterlingtade violinstudier, si hade han vis-
serligen redan ansenlig spelpraktik och podieerfarenhet. Men
han var inte sirskilt fortrogen med den »klassiska« repertoaren,
varken soloverk, kammarmusik eller orkesterlitteratur. Man kan
till och med anta att han pa sin héjd lirt kinna de viktigare
kompositionerna i tidens kanon genom katé- eller ilmmusik-
arrangemang och dessutom bara i utdrag, med undantag for verk
som blivit genomgingna hos Tornqvist eller stitt pd program-
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metvid ndgon av Konsertforeningens konserter, som Pettersson
mojligen kan ha besoke.

P4 konservatoriet placerades han i Julius Ruthstroms (1877—
1944) klass. Ruthstrom hade studerat i Berlin hos Joseph Joa-
chim (1831-1907), som var en av tidens mest framgingsrika och
inflytelserika musiker. Ruthstrom stod dirmed helti den tyska
violinskolans tradition och repertoar; dessutom hade han den 2
mars 1904 i Berlin (Hochschule fiir Musik) urupptort den forsta av
Max Regers tekniskt utomordentligt krivande Fyra sonater for
soloviolin opus 42. Med ritta beskrivs han direfter av Andreas
Moser och Hans-Joachim Nosselt i standardverket Geschichte des
Violinspiels som »Sveriges mest betydande violinvirtuos«. Detta
dterspeglas ocksd i hans instrumentalpedagogiska instruktions-
bocker, som Passagespelets mekanik (1914), Strikforingens konst
(1922) och Dubbeltonstudier (1923). En god bild av sdrarten i
Ruthstroms spel ger Allan Stdngberg (1916-1996), som under
dren 1938 till 1946 sjilv hade studerat hos honom: »Ruthstrom
lirde ut 1800-talets spelteknik si som han lirt den av Joachim.
Ligevixlingarna var medvetet hérbara och ingick i spelstilen.
Svillare var vanliga och vibratot lingsammare 4n hos dagens
violinister. Det var alltsi en mer romantisk spelstil.«

Pettersson méste nistan helt ha identifierat sig med sin lirare,
hans metoder och interpretationsstil. Det kan man i alla fall
utldsa ur en minnesbild av tonsittaren Sven-Erik Bick (1919—
1994) vilken i bérjan av 1930-talet som helt ung under en kort
tid hade tagit fiollektioner av Pettersson sjilv: »Han var en fana-
tisk Ruthstromelev. Till lektionerna hemma hos mig kom han
i smoking eftersom han skulle gi och spela pa krogen efterit.
Han livnirde sig pd det.« Under lektionerna »gick han omkring
irummetisin smoking och «torrovade» utan strike. Det gillde
mekaniken i vinster hand, ndgot som var Ruthstroms kipphist
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— och jag undrar om Allan 6verhuvud horde vad jag holl pa
med. Det var en ganska bisarr undervisning, jag minns inga
detaljer — men det var naturligtvis etydspel eftersom han var si
ruthstromiansk.«

Just det anekdotiska i denna minnesbild lyfter fram ett grund-
liggande problem i Petterssons ekonomiska situation under hans
tid vid konservatoriet: utan finansiellt stéd frin férildrahemmet
var han tvungen att klara sitt livsuppehille genom att ge lektio-
ner, spela pd gudstjinster och begravningar samt pa restauranger
och liknande lokaler. Utan tvekan motverkade dessa verksam-
heter hans tekniska térkovran och konstnirliga utveckling, dels
pd grund av denna repertoar, dels — och framfor allt — genom att
han férsummade att arbeta med sig sjilv och sina firdigheter.
Dessutom bodde Pettersson bide av ekonomiska skil och av
hinsyn till modern i de tringbodda miljéer som han hade vuxit
upp i. Apropa det vilordnade, hogborgerliga livet hos eleven
Bick noterade han, inte utan anledning, i sin levnadsteckning:
»For forsta gdngen fick jag se ett verklige harmoniske, lyckligt
hem.« Men Ruthstrom intresserade sig enligt Pettersson bara
fér den musikaliska mognaden hos sina elever, inte for deras
sociala och ekonomiska problem: »Jassd, har man det si stillt
kan man inte lira sig fiol.«

Dessa forhillanden ledde slutligen till en livskris under vilken
Pettersson fjairmade sig frin S6dermalmsmiljon (som visserligen
tycks ha varit en belastning fér honom, men som han fortfa-
rande kinde sig som en del av), frin den borgerliga virlden och
dess forhallningsnormer (som han f6érgéves forsokt adaptera och
imitera), frin sina forsok att finna en religios tillhorighet och
slutligen fran sin egen lirare (som uppenbarligen inte kunde
torstd honom): »Mitt olyckliga hem, Ruthstréms arrogans pa
Akademien och nu detta forlsjligande av mitt forsok till belevat
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upptridande vickte rebellen inom mig. Det religiésa engage-
manget var egentligen konstnirsdriftens genombrottsforsok
och mitt eviga sokande efter den trygghet jag aldrig fick i mitt
hem. Jag brot med frikyrkokretsen men dven med Akademien.«

Majligen kindes detta uppbrott mer genomgripande 4n det
var. Pettersson berittar att han anslot sig till ett litet danskapell
som hette »Kom och blds« (besittning: dragspel, gitarr, trumma
ochviolin) och som for runti en liten bil till svenska folkparker.
Utan nirmare tidsangivelse visar sig detta minne vara alltfor
inexakt, eftersom det kan formodas att det bara handlade om en
lukrativ sommarsysselsittning. I vilket fall dtervinde Pettersson
till konservatoriet. Trots att direktor Kjellstrom forsokte medla
kunde toérhillandet mellan lirare och elev inte repareras. Nir
Pettersson till sist i slutet av 1934 efter nio terminer fick det
sdmsta betyget av totalt 17 Ruthstrém-elever var botten nidd
pd alla sitt och vis. Kjellstrom bekriftade visserligen officielle
att violinstudiet »med innevarande termins utging skall vara
avslutat«, men han miste samtidigt ha varit helt 6vertygad om
den utomordentliga musikaliska potentialen hos denna mirkvir-
digt egensinniga och sbkande studerande. Bara dirigenom kan
man forsta att Pettersson inte behovde limna konservatoriet,
utan tvirtom — pd inrddan av Kungl. Musikaliska akademiens
sekreterare sedan 1918, Olallo Morales (1874-1957) — gick 6ver
till viola och dirmed fick en annan lirare.

Enligt Hector Berlioz instrumentationslira (1844) var violan
ettinstrument »vars utmirkta egenskaper man linge underskat-
tat«. Det berodde visserligen inte primirt pi mellanligets morka
klang, utan i méinga fall pd violaspelarnas bristfilliga professiona-
litet, vilket Berlioz utvecklade: »Violaspelarna har alltid rekryte-
rats frin overskottet av violinister. Om en musiker inte f6rmadde
skota violinistplatsen pi ett tillfredsstillande sitt omplacerades
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han till violan. Detvar dirfor altviolinisterna varken kunde spela
violin eller viola.« Visserligen har detta slags problem, som oriitt-
vist drabbat instrumentet och dess utévare, redan i borjan av
1goo-taleti stort sett klingat av — vilket har kunnat avlisas sdvil
i tekniskt krivande solokompositioner som framstiende solister.
Men i kammarmusiken fick violan redan tidigare en betydande,
om in inte utit exponerad funktion: det ir i varje fall belagt
atti strikkvartettspelandet tog Wolfgang Amadeus Mozart och
Joseph Haydn sjilva hand om just denna stimma.

Overgéngen frin violin till viola ledde inte till nigon for-
simring for Allan Pettersson, utan visade sig snarare innebira
en regelritt befrielse. Det kan man utlisa av de framsteg som
han pd mycket kort tid uppvisade, men ocksd av hans sitt att se
pd instrumentet han bytte till. Detta berodde framfor allt pd
Axel Runnquist (1880-1947), som under virterminen 1935 bdde
minskligt och pedagogiskt lyckades motivera Pettersson till en
nystart. Runnquist hade en ging studerat hos Henri Marteau i
Geneve och kinde dirfor den franska skolan vil. I Stockholm
hade han framfor allt profilerat sig som kammarmusiker. Allan
Stingberg gav ocksi Runnquist en ganska dskidlig beskrivning:
»Denne man var en fortjusande trevlig minniska. Eleverna i
Stockholm som gick i fiol pd musiklirarlinjen tyckte dock att
han var en surpelle, men det berodde kanske pi att de inte 6vade
tillrickligt. Runnquists spel bar prigel av spinningar. P4 annat
satt kan man knappast tolka hans uttalande att man apropi
vibratot skulle tinka pd ’stdlarmen’.« Att de fortsatta studierna
var av avgorande betydelse inte bara for bytet av instrument
utan framfor alle bytet av lirare framgdr av levnadsteckningen,
som lyfter fram Runnquists »emotionella intelligens«: »Snill,
beskedlig minniska och aldrig krinkande elevens integritet.
Ruthstroms motsats i allt. Nu fick jag vara mig sjilv helt och
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hillet, naturligtvis kunde Runnquist ge en viss musikalisk hand-
ledning nidnging men han betydde mest for mig som moraliske
stod, en god minniskas stod.«

Den nya friheten anvinde Pettersson konsekvent till meto-
diska studier av flera violinskolor, diribland ocksa Carl Fleschs
(1873-1944) Das Skalensystem, utgivet som praktiskt supplement
till Die Kunst des Violinspiels och bestiende av skalgvningar genom
alla dur- och molltonarter »f6r det dagliga studiet« (1926), enligt
en dé helt ny systematik. Teknisk finslipning fick Pettersson
dessutom genom Frohwald Erdtel, eleviandra generationen till
Joseph Joachim och sedan 1919 verksam som stimledare (viola)
i Kungliga Hovkapellet, dd och dé dven framtridande i egna
soloverk. Under dessa kompletterande studier miste Allan Pet-
tersson ocksd ha identifierat sig med sitt nya huvudinstrument,
dess idiomatik och speltekniska utmaningar. P4 annat sitc kan
man annars knappast tolka hans minne av Erdtel, enligt vilket
denne »var den forste som verkligen spelade altfiol och inte som
de flesta fiol, stimd en kvint ligre bara.«

Hans snabba konstnirliga utveckling dokumenteras dven i
talrika musikaliska aktiviteter, pd olika stillen och med skif-
tande repertoar. Pettersson engagerades nu ofta for scenmusik
pd teatrarna, han medverkade i konserter som arrangerades av
Folkkonsertférbundet och framtridde ocksi vid olika tillfillen
som kammarmusiker i Fylkingen. Till och med pi konservato-
riet vann Pettersson erkiinnande. Han férberedde medstudenter
intér deras undervisning f6r Runnquist — vilket tvingade honom
att limna forildrahemmet for att kunna finna en limplig lokal
for dessa lektioner. Han spelade som konsertmistare (viola) i
studentorkestern och framtridde offentligt som solist den 14
december 1936 i konservatoriet med Max Regers Svit i e-moll
opus 131d, nr 3. Petterssons forslag att spela en sonat av Paul
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Hindemith avbéjdes med hinsyn till att detta verk var alltfor
modernt; féormodligen handlade det om opus 25, nr 1 (1922)
med en sats som bar 6verskriften Rasendes ZeitmafS. Wild. Tons-
chinbeit ist Nebensache (»Rasande tempo. Vilt. Tonskonhet ir en
bisak«). Dessutom blev han medlem i en studentstrikkvartett
handledd av Charles Barkel (1896-1973), som ocksg var Flesch-
elev, i skarp konkurrens med Ruthstrém. I sin levnadsteckning
skriver Pettersson: »Jag fick spela de stora altviolinsoli som finns
hos Debussy, Borodin, Beethoven, Schumann etc. Med andra
ord fick jag en grundlig utbildning som kammarmusiker. Lira-
ren var Charles Barkel, en lirare som fick eleven att tro att han
var virldens fornimste instrumentalist. Barkels kamratliga sitt
betydde mycket for min sjilvtillit.«

Till skillnad frin undervisningen hos Ruthstrom gjorde for-
hillandena i Axel Runnquists klass Pettersson s motiverad att
han méste ha genomgitt en blixtsnabb utveckling som instru-
mentalist pd violan. Bara si kan man forklara att han viren 1936
med stirkt sjilviortroende s6kte den lediga tjinsten som stimle-
dare (viola) i G6teborgs orkesterférening. Detta var anledningen
till att han bad direkt6r Kjellstr6m om ett rekommendationsbrev
som denne tydligen girna skrev: »D3 Allan Pettersson efter 12
terminers studier vid konservatoriet pd egen begiran limnar
liroanstalten, 4r det mig ett noje att vitsorda hans flit och fram-
steg i allminhet och alldeles speciellt i imnet altviolin, i vilket
han visat ovanligt framtridande anlag och vunnit sirskilt stor
mognad. Stockholm den 8 juni 1936«. Redan den 1 mars hade
Barkel utfirdat ett liknande, vilvilligt betyg: »Herr Allan Pet-
tersson, som hos undertecknad studerat ensemblespelning, dr
en mycket begdvad altviolinist med vacker ton och god teknik,
temperament och en avsevirt utvecklad rutin, varfor jag pd det
bista kan rekommendera honom.«
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Fast Pettersson inbjods att provspela krontes inte denna forsta
ansokan till en orkestertjinst med framging. Men indd miste
hans spel i Goteborg ha viickt ett visst uppseende, ty utan offent-
lig annonsering och utan nigon ytterligare provspelning blev
han den 20 maj erbjuden anstillning i Stora Teaterns orkester,
visserligen begrinsad till kommande sisong frin 15 september
1936 till 15 april 1937, men dock med utsikt till forlingning.
Pettersson avbojde dock den erbjudna anstillningen, eftersom
den innebar spelning av en repertoar (teatermusik och operet-
ter), som han redan hade samlat erfarenhet av under tidigare dr
i Stockholm.

Det var sikert inte bara av villridighet som Pettersson host-
terminen 1936 gav sig in pd en ny bana vid konservatoriet. Redan
under sina violinstudier hade han deltagiti kurser i harmonilédra
hos Gustaf Nordqvist (1886-1949), framfor allt kind genom sina
sdnger. Han hade d§ skrivit sin forsta komposition, Tvd elegier
for violin och piano, ganska knappt avfattade stycken i starkt
skuggad e-moll respektive d-moll, med uttalad genrekaraktir.
Den forsta, daterad den 16 januari 1934, utmirks av en klar
periodisk disposition av melodin, som hela tiden fortskrider i
fallande rikening och bara lyser upp for ett 6gonblick. Ett kort
utbrott (#gitato) bromsas genast och gér 6ver i ett tvekande Lento.
Aven det andra stycket (frin april 1934) bygger pi ett kort motiv,
som genom pianoackompanjemangets arpeggion fir breda ut sig
mycket mera. Nagra karakteristiska harmoniska utvikningar
och den djupa G-stringens milmedvetna insats visar dessutom
att Pettersson mycket vil kinde till klangverkningarna och for-
klarar tydligt varfor Nordqvist, nir han fick se manuskriptet,
skall ha utropat: »Signera, signera. Ni ir ju tonsittare.« (S
berittade Pettersson deti alla fall for Sigvard Hammar.)

Ett dr senare tillkom Sex singer (1935) for singstimma och
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piano. Sdngerna var till en bérjan inte alls tinkta som en sam-
ling: den f6rsta nedtecknades den g januari 1935, den andra f6rst
ijuli, den tredje den 12 augusti och slutligen foljde under denna
méinad ocksi de dterstdende tre. De moderna och samtidigt del-
vis socialkritiska texterna (av Gunnar Bjorling, Dan Andersson,
Sten Selander, Ingeborg Bjorklund och Jarl Hemmer) visar inte
bara att Pettersson var belist; de kunde med sin pessimistiska
karaktir ocksd spegla hans eget sjilsliga befinnande vid denna
tid. S4 heter deti»En visai ensamhet« (av Dan Anderson, nr 2):
»Jag sjunger min visa slitt aldrig f6r dem / som leva med ro intill
déden / jag sjunger som den vilken ej haft ett hem / pd jorden en
sovplats i nédenx, och i »Resignation« (av Ingeborg Bjorklund,
nr 4, andra strofen): »Nir man kan sluta hoppas / har man slu-
tat leva dd? / Inte for inget att hoppas finns / men f6r man vet
allting stannar i det bld.« I uttryck och rytm anknyter det linga
forspeletiden forsta singen till tonfalleti elegierna men direfter
blir firgsittningen mera impressionistisk. And4 liter singer-
na egendomligt statiska — dels pd grund av lingsamma tempi,
dels pd grund av ofta liggande harmonik och linjer, som endast
modosamt utvecklas. Det tonfall som anslds i sing nr 2 och nr
4 foregriper pd ett egenartat sitt nigra karakteristiska drag i de
ldngt senare komponerade Barfotasinger (1943—45). Litet for sig
stdr den nist sista singen »Tillflyke« med sina brutna ackord,
som upploses i expressionistiska gester.

Som ingetannat verk frin denna tidiga period dokumenterar
detijuni 1936 komponerade Fantasistycke f6r viola solo samtidigt
den instrumentala virtuositet som Pettersson utvecklat, och
dven hans formdga att skapa ndgot eget ur det han lirt sig spel-
tekniskt. De 6ppna kvartklangerna i det inramande Largo, och
de virvlande kromatiska figurationerna i Vivace, som kadenseras
i tomma kvinter, reflekterar kompositoriskt de verk som Petters-
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son hade studerat och hade »i fingrarna«: sonaterna opus 11, nr
5 (1919) och opus 25, nr 1 (1922) av Paul Hindemith, som sjilv
behirskade violan virtuost och liksom Pettersson kom frén vio-
linen. Verkets tillignan »a Bjorn Sjogren« kom forst i samband
med den under 1970-talet forberedda tryckta utgdvan — Bjorn
Sjogren (f6dd 1933) var sedan 1969 stimledare (viola) i Sveri-
ges Radios Symfoniorkester, men ocksd verksam som kammar-
musiker i ett antal olika ensembler.

Den viig som Pettersson med dessa forsta verk i litet format
slagitin pd ville han uppenbarligen fortsitta f6r att lira sig kom-
ponerandets hantverk som komplement till violan. Ty dven om
kompositionerna redan uppvisar ett rakt igenom personligt ton-
fall, lutar de sig dock tydligt mot bestimda forebilder. Dirfor
efterstrivade han nu (efter ett tidigare misslyckat forsok) ate bli
antagen till Melcher Melchers (1882-1961) kontrapunktklass
och som provstycken limnade han férutom Sex sdnger (1935) in
de pd kort tid tillkomna Fyra improvisationer (1936) tor strikerio:

I ett dystert bakgdrdsrum pd Hornsgatan greps jag av

ett slags besatthet och satt med ett notpapper i knit och
skrev ner dem, som man skriver ett brev, rake fram, ligger
i ett kuvert och slickar igen. Tillsammans med singerna
och en del annat [imnade jag in alltsammans med en
ansokan till akademins kontrapunktklass. Andra gingen
kom jag in, men aldrig en kommentar om de inlimnade
verken.

Om dessa fyra stycken nu verkligen tillkommit spontant dr dis-
kutabelt av tva skil. Forst och frimst giller detta nedskriften, for
i autografen ir den tredje improvisationen daterad »29—30 aug.
36<, den fjirde endast »aug. 36«. Dessutom bestimde Pettersson
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satsfoljden forst lingt senare (troligen forst i mars 19772), nir han
dn en ging reviderade hela kompositionen och forde in uppgif-
ter om tempo, dynamik och artikulation. Musikaliskt refererar
partituret tydligt till ett verk av Hilding Rosenberg (1892—-1985),
sin generations vil mest betydande och inflytelserika svenska
komponist. Det giller teatermusiken till Den store guden Brown,
ett skidespel av den amerikanska dramatikern Eugene O’Neill
(1888-1953), ur vilken Rosenberg tvd ir senare brot ut Diverti-
mento opus 67 for striktrio (det kom ut i tryck forst 1982). Vid
premiiren pd Vasateatern i Stockholm den 27 april 1936 (regi:
Per Lindberg) medverkade férutom Kenneth Freiholz (violin)
och Carin de Frumerie (violoncell) dven Allan Pettersson (viola).

Att Pettersson i (den i efterhand formulerade?) titeln pa sin
komposition avstod frin att som brukligt ge den namn utifrin
genre eller besittning och enbart kallade satsfljden Fyra impro-
visationer visar redan pa ett ytligt plan egenarten i dess upp-
byggnad och uttryckskaraktir. Han breder ut en rikedom av
motiviska idéer i olika satstekniska konstellationer — frin uni-
sono till imitation, frén enstimmiga inpass till utkomponerad
trestaimmighet — visserligen utan att dnnu med siker gestalt-
ningskraft kunna bringa dessa musikaliska idéer som han uppen-
barligen utvecklat pd det egna instrumentet in i ett storre, i sig
slutet formforlopp. Likvil stir bredvid avbrott och nystarter
flera ganger dven lyckligt sammanfogade sammanhang, som
till exempel det ur ett 6verledningsmotiv utvecklade avslutande
Andanteinr 1. Avsevirt mera konsekvent utarbetad 4r den utan
jaimforelse lingsta »improvisationen« (nr z). Den baseras bide
harmoniskt och melodiskt pd den 6verstigande tonfoljden c—e—
giss. Dess karakteristiska klangliga disposition tar Pettersson
dter upp inr 3. Den forefaller rytmiskt mera komplex, och upp-
visar i violan skarpa accenter, men dtervinder mot slutet tydligt
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till borjan (med stimbyte mellan violin och violoncell). Den
sista »improvisationen« inleds stringt linedrt; linga unisono-
strickor ger finalkarakeir §t fortsictningen.

Flera vindningar, framfor alle bruket av dubbelgrepp i trito-
nus eller septima, foregriper liknande klangstrukturer i Konsert
for violin och strikkvartett (1949) och Sju sonater for tvd violi-
ner (1951). Dessutom mirks dven hur hans skapande har blivit
influerat genom teoretiska och praktiska studier av vissa verk,
nimligen Hindemiths Strikkvartert opus 32 (1923), mojligen
ocksd striktrion opus 34 (1924), och Béla Bartdks Strikkvartert
nr 3 (1927). De samlade kompositoriska erfarenheterna frin Fyra
improvisationer dterspeglas dven i ett till nyligen inte beaktat 54
takter lingt fragment for strikkvartett som ocksd tillkom 1936
och som #ger en extrem satsteknisk tithet.

En helt annan, inte mindre individuell ton uppvisar det den 14
april 1938 nedskrivna Andante espressivo (iven i detta fall kunde
titeln vara ett senare tilligg). Man hor tydligt en mera impres-
sionistisk, franskt priglad ton i de 6ppna, sékande melodiska
linjerna och i den veka harmoniken, som knappt ens inrymmer
dominanten. Med sin dtergdng till c-moll, som ér den forteckna-
de tonarten, och sin klara linjeféring ansluter den likvil mera till
de koncilianta Tvd elegier dn till progressiva Fyra improvisationer.

Den dnnu inte milmedvetet antridda levnadsbanan som ton-
sittare, med en hittills relativt liten produktion, slutade lika
plotsligt som den hade borjat. Utan eget piano var Pettersson
utanfor konservatoriet hinvisad till andra lokaliteter, for att 6va
eller kontrollera det han noterat framfor allt i pianosatsen, som
han inte var helt fértrogen med. De nirmast belidgna lokalite-
terna i Sofia kyrka (och didrmed ocksé ett tangentinstrument)
fick han snartinte lingre tillging till, enligt uppgitt pd grund av
klagande grannar. Men bidragande var nog ocksd Melcher Mel-
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chers, som efter tre terminer (alltsi mot slutet av 1937) dlade sin
elev att helt koncentrera sig pd det egna instrumentet. Som Pet-

tersson erinrade sig i en intervju med Sigvard Hammar: »Nu ska

ni strunta i komposition och spela altfiol och akta er for flickor.«

KALLOR

Aven en framstillning av konservatorie-
tiden och Petterssons forsta komposi-
tioner maste huvudsakligen gripa
tillbaka p3 sjalvbiografiska killor, som
kraver en kritisk tolkning. Det ror sig
for Petterssons del dven hir om den
med »Stockholm okt. 1972« daterade
levnadsteckningen. Kompletterande
uppgifter star att finna i Leif Aares
Pettersson-biografi. Allan Stingbergs
och Sven-Erik Bicks minnen gar
tillbaka pa Laila Barkefors intervjuer;
de motsvarande passagerna finns i
hennes avhandling Gallrer och stjirnan.
Allan Petterssons vig genom Barfota-
samger till Symfoni, Goteborg 1995. Om
Sigvard Hammars intervju, se killorna
till Kapitel 1. Charles Barkels
rekommendationsbrev aterfinns liksom
anstillningserbjudandet frén Stora
Teatern i Goteborg i Riksarkivet

INSPELNINGAR

Med undantag for det fSrst nyligen
terupptickta fragmentet for
strakkvartett foreligger inspelningar
med namnkunniga musiker av samtliga
fullbordade kompositioner fran
konservatorietiden. Tvé elegier spelades
in live med Isabelle van Keulen (violin)

(Stockholm), i mappen {6r Petterssons
senare anstallningsansskan till
Konsertféreningens orkester.
Uppgifterna om de medverkande i
Rosenbergs skidespelsmusik till Den
store guden Brown kommer fran Walter
Ekelin <http://www.ckelin.org/
worklist_1935-1937.html> (himtad 27
maj 2011). Av de nimnda kompositio-
nerna finns kopior av autograferna i
STIM:s arkiv, se dven Jan Olof Rudén,
»Katalog 6ver autografer i STIM:s
informationscentral (serids svensk
musik, laget oktober 1974)«, i: Svenskt
Musikhbistoriskt Arkiv Bulletin, érg. 12
(1974), 5.13-34, hirs. 27 {. Betriffande
strakkvartettfragmentet, se Michael
Kube, »Ein bisher unbekanntes
Streichquartett-Fragment von Allan
Pettersson, i: Allan Pettersson Jalrbuch
2003/06, i forberedelse.

och Enrico Pace (piano) under Delf
Chamber Music Festival 1997 (Koch
3-1651-2). Martin Gelland (violin) och
Lennart Wallin (piano) gjorde 1999 en
inspelning av Tvi elegier och Andante
espressivo (BIS-CD-1028). Bada verken

spelades ocksd nyligen in av Yemei Yo
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(violin) och Chia Chou {piano) MDG
307 1528-2). En upptagning av
Fantasistycke frin 1993 med Michael
Scheitzbach (viola) har tillsammans
med Fyra improvisationer, tolkade av
medlemmar av Mandelring-kvartetten,
givits ut pd en CD (cpo 999 169-2). Sex
sanger spelades in redan 1974, kort
efter deras senkomna utgivning av
Margot Rédin (mezzosopran) och
Arnold Ostman (piano) (Swedish
Society Discofil SCD 1033). Annu en
inspelning, med Monica Groop
(mezzosopran) och Cord Garben, gavs
ut 1998 (cp0999499-2). En god
lyssningsbild av de ganska olika sitt

violin spelades vid tiden for Petterssons
utbildning férmedlas av en omfingsrik,
mycket vil dokumenterad box med
upptagningar av historiskt tonmaterial
som bland annat innehéller upptag-
ningar med Sven Kjellstrém, Julius
Ruthstrom och Axel Runnquist. Har
finns ocksa det enda bevarade
Kingande dokumentet med Pettersson
som violinist {ett knappt en minut
langt avsnitt ur Tjajkovskijs Violinkon-
sert opus 35), producerad for en film
fran 1939: Henri Martean. Swedish
pupils & colleagues (Caprice CAP
21620).



Med stipendium till Paris

ANNOLIKT VAR DET inte Melcher Melchers vilmenande
S rid som fick Allan Pettersson att dter dgna sig at violan. Det

framgér av hans verksamhet som kammarmusiker. Av
Runnquist och Erdtel var han utrustad med rutin och teknik;
dessutom hade han i Charles Barkels strikkvartett titt en intro-
duktion i ensemblespel, som uppenbarligen svarade mot hans
musikaliska anlag. Dessutom bor Pettersson ha mirkt, att nir
det giller kammarmusik frigas knappast efter den enskilde
musikerns sociala hirkomst eller sjilsliga befinnande, de gloms
bort vid notstillen i ett musicerande p lika villkor.

Vilket intryck Pettersson efterlimnat som instrumentalist
och kammarmusiker, framgdr av olika higkomster och uttalan-
den som idven i det forklaringens ljus som kastas 6ver hindelser
som ligger drtionden tillbakaitiden kan ge dtminstone en ledtrid
till hans potential. Flojtisten Hikan Edlén (1915-2003) berit-
tar om deras gemensamma tid pd konservatoriet: »Han var en
utomordentligt fin altfiolist och en mycket fin kammarmusiker.
[...] Det visade sig dir att Allan Pettersson var den borne kam-
marmusikern.« Aven Claude Loyola Allgén (1920-1990), sjilv
altviolinist och tonsittare, framholl 1988 angdende Pettersson:
»Den ende i ginget som verkligen kunde spela altfiol!«

Viren 1937 framtridde han flera ginger, bland annat vid en
konsert den 8 mars pa Fylkingen, di en partita fér tvd violiner
och viola (1936) av Erland von Koch (19r0—2009) uruppfordes.
Det ir pd denna konsert som von Koch syftar, dd han i sina forst
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vid hog dlder nedtecknade levnadsminnen skriver: »Den blivan-
de tonsittaren Allan Pettersson var vid den hir tiden en ypperlig
violaspelare —en av virt lands frimsta.« Ndgot senare dterfinner
man Pettersson i den ensemble som den 6 april 1937 under led-
ning av Kurt Bendix (1904-1992) stod for det forsta (ritt sena)
svenska framférandet av Arnold Schonbergs Pierrot lunaire opus
21 (1911), ett nyckelverk inom den musikaliska modernismen.
Samtida kammarmusik spelade Pettersson uppenbarligen da
och di i en av Hilding Rosenberg ledd privat cirkel. Vid denna
tid framtridde han ocksa for forsta gingen som solist i kon-
servatoriets lokaler. Det skedde inom ramen fér en kvill med
kompositioner av Sven Blohm (1907-1956), som i likhet med
Pettersson hade studerat i Melchers kontrapunktklass. Dagens
Nyheter hade den 4 februari 1937 en liten fé6ranmilan av konser-
ten med rubriken »Sven Blohmkonserten« som kurigst nog inte
visade bild pd tonsittaren, utan pd Pettersson i hans egenskap
avmedverkande: »Allan Pettersson medverkar vid Sven Blohms
kompositionskonsert i kvill i Musikaliska akademin och spelar
dirvid Blohms Suite for altviolin och piano. Det ir hr Petters-
sons forsta solistiska frameridande i Stockholm.«

Alla dessa faststillbara framtridanden visar att Pettersson vid
sidan av att ge privatlektioner forsokte etablera sig i Stockholms
musikliv som en sann kammarmusiker med hoga musikaliska
och konstnirliga ansprik, i synnerhet sedan han avbojt erbju-
dandet om anstillning vid Stora Teatern i Goteborg. Petterssons
entrigna motstind mot locktonerna frin en ekonomiskt sikrare
tillvaro och hans tilltro till sin egen speltekniska forméga i rike-
ning mot ett eget mil ledde mot slutet av 1938 till ett dubbelt
genombrott: han tilldelades det ansedda och eftertraktade Jenny
Lind-stipendiet (for dret dirpd) och provspelade med framging
for en anstillning i Konsertforeningens orkester.



MED STIPENDIUM TILL PARIS

Jenny Lind-stipendiet, som skall géra det mojligt f6r pris-
tagaren att fortsitta sina studier utomlands, var av mycket stor
betydelse. 1938 tillfoll det for forsta gingen en musiker ur den
unga generationen med viola som huvudinstrument. Redan den
2 november 1937 hade Pettersson, kanske pd inrddan av Sven
Kjellstrém, ansékt om stipendiet, men utdelningen kungjor-
des forst i november 1938. Stipendiets hoga status — det rorde
sig om den for ditida forhillanden ansenliga summan av 5000
svenska kronor —kan ocksd avlisas av det faktum att deti Dagens
Nyheter den 30 november 1938 fanns en stor artikel med rubri-
ken »Altviolinisten har ordet« i vilken Pettersson ansprikslost
berittade om sitt instrument och dess anseende men ocksi om
sina planer. Detta var den forsta tidningsartikel i vilken Petters-
son framtridde i egen person:

Det kiinns ansvarsfullt att ha fitt s& mycket pengar, sade
1939 drs Jenny Lind-stipendiat, altviolinisten Allan
Pettersson, d Teaterspalten ringde pi for att gratu-
lera. Men jag fir vil forsoka gora mig fortjint av dem
genom att dra mitt stri till stacken att f3 altfiolen mera
kind i det allminna medvetandet som soloinstrument,
fortsatte stipendiaten blygsamt. De flesta miinniskor

ha svért att tinka sig att en altfiol skulle kunna spela
nigon roll utanfér symfoniorkestern eller strikkvartet-
ten, men jag tinker faktiskt vara sd djirv att jag en vacker
dag kommer med en egen konsert, en hel altviolinaf-
ton. Kompositorerna ha i minga fall varit lyhorda for
instrumentets stora mojligheter, fortsatte hr Pettersson,
och det gor att man har en hel del forstklassiga saker att
vilja pd till sitt framtida upptridande. [...] Wagner har
visserligen inte skrivit ngra konsertnummer for mitt
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instrument, men han hade en stark kinsla for dess lyriska
egenskaper och har exempelvis i » Tristan« ganska ofta
litit det ta hand om melodin sdsom ett soloinstrument
dgnar och anstir. Andra som forstdte att utnyttja de
morka, varma klangerna hos altfiolen dro Max Reger och
den store banbrytaren tysken Hindemith, som jag oer-
hort girna skulle vilja studera for under min studieresa i
frimmande land. Andra planer? Jag tinker ta itu med min
allsidiga utbildning pd skarpen och s18 mig ner forst vid
Berlins musikhégskola och sedan vid Pariskonservatoriet.
Slutligen far jag, om jag si hava kan, till England for att
ta lektioner for vir tids storste altviolinist, Lionel Terties.
Ja, sedan fir jag vil borja tinka pd den dir konserten

... Jag har gitt nio 4r pd akademin, ddrav har jag spelat
fiol i sex och helt dgnat mig 4t altfiolen i tre, slutar hr
Pettersson. Man bor nimligen vara fullt utbildad violinist
innan man ska borja tinka pa altfiol. Nu ror jag emeller-
tid aldrig mera vid en fiol, d& #r jag ridd for att det var-
ken skulle bli det ena eller det andra, ty altfiolen erbjuder
helt nya klangproblem och fordrar en helt ny teknik. Men
den dr ett hirligt instrument, och man kan inte tinka sig
nigonting man hillre skulle vilja dgna site liv dt.

Att det internationellt ansedda konservatoriet i Paris nimns ter
sig naturligt med tanke pd Kjellstroms uppodlade kontakter —
han hade under perioden 1897-1904 sjilv studerat dir och varit
verksam som musiker — men att Pettersson nimner musikhog-
skolan i Berlin 6verraskar. Ty medan Maurice Vieux odiskuta-
belt var den tilltinkte liraren i Paris si var det i Berlin inte lika
litt att finna ett jaimf6érbart namn. Detta bor bero pa att Pet-
tersson tagit till sig felaktiga upplysningar. Omnimnandet av



MED STIPENDIUM TILL PARIS

Berlin fir betydelse endast om man tinker pd Paul Hindemith,
som dock aldrig undervisat i violaspel, men vil lett en komposi-
tionsklass — tills han 1935 av politiska skil blev fristilld frin sin
tjinst. 1938 emigrerade han till Schweiz, 1940 till USA.

Innan Pettersson dnnu kunde forverkliga sina resplaner 6pp-
nade sig en ny méjlighet: ett professionellt liv som musiker {6r all
framtid 18g inom rickhill. En plats i violastimman hade blivit
ledig i Stockholms Konsertférenings orkester genom att den
52-drige Gosta Bjork, 1913—24 dven andraviolinist i Kjellstrom-
kvartetten, plotsligt hade avlidit i december 1938. Pettersson
miste genast ha insett att detta var den chans som han bade
efterstrivat och viintat pa. Till sin ansokan hade han genast bifo-
gat flera kraftfulla reckommendationsbrev, som dtminstone borde
oppna vigen for en inbjudan till provspelning. Intill ett brev
med Goteborgs Stora Teatern som avsindare finns i den aktuella
mappen fortfarande avskrifter av en kort rekommendation frin
Charles Barkel och ett brev frin Hilding Rosenberg, daterat 14
februari 1937: »Herr Allan Pettersson ir en genommusikalisk
musiker, som pi mig dven gjort intrycket av en allvarligt stri-
vande sidan. I kammarmusik av min hand — ingalunda ldtt och
erbjudande bide tekniska och musikaliska problem — har han 16st
sin uppgift pd ett utomordentligt sitt och givit min komposition
det bista utforande.« P§ liknande sitt yttrade sig Kurt Bendix
den 15 januari 1939 om Petterssons medverkan vid framférandet
av Pierrot lunaire: »Herr Pettersson har stora musikaliska och
tekniska anlag for sitt instrument samt visade, att han med nit
och ovanligt allvar gitt in for sin uppgift.«

Men ett dnnu kraftfullare uttalande om Petterssons kvalitet
som musiker (bdde tekniskt och konstnirligt) finner man i den
kollegiala rekommendation som Tor Mann, vid denna tid kapell-
mistare vid Goteborgs orkesterforenings orkester, hade skrivit
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den ¢ januari 1939, med Petterssons provspelning 1936 i gott
minne: »Jag vetsillan att en musikerbegavning vid en provspel-
ning si omedelbart 6vertygat mig som herr Allan Pettersson.
Han har den ritta fanatiska instillningen till musikeryrket och
genom allvarliga studier och stor fallenhet for sitt instrument
har han redan kommit fram till ett ganska imponerande konst-
nirskap. Hans prestationer dro hans bista foresprakare till vilka
dven jag med glidje ber att fi rikna mig.« Lika stor vikt miste
tillmitas en skrivelse av den 12 januari frin Olallo Morales,
som med sin hinvisning till Petterssons tid som studerande dr
av narmast betygsittande karaktir, men i detalj indi oklart.
Pistdendet att Pettersson hade varit stimledare i violastimman
i konservatoriets orkester i 13 terminer beror sikert pa ett miss-
tag; han hade bytt instrument forst viren 1935.

Det dr mig ett noje att kunna intyga, att eleven vid musik-
konservatoriet Allan Pettersson, som i 14 terminer stude-
rat violin och altviolinspelning och i 3 terminer kontra-
punkt, dger avsevird violinistikbegdvning och har utveck-
lats dll en utomordentlig altviolinist med gedigen teknisk
skolning och god foredragskonst, vilka foretriden tillvun-
nit honom livlige erkiinnande vid hans framtridanden som
solist vid konservatoriets uppvisningar. Dessutom har

han som forsta altviolinist i konservatoriets orkester i 13
terminer forvirvat akmingsvird rutin som orkesterspelare
och kan dérjimte framhéllas som en skicklig kammarmu-
sikspelare. Som ett erkinnande av hans begivning och
violinistiska utveckling har han av musikaliska akademien
tilldelats Jenny Linds stipendium a 5.000 kronor for &r
1939 for att dirmed beredas tillfille att genom studier i
utlandet under ett dr forkovra sig som altviolinist.
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Pettersson satt emellertid fast i en klimma. A ena sidan &lade
stipendiet honom att inom en relativt snar framtid fortsitta
sina studier pd nigon annan ort, 4 andra sidan skulle platsen
i orkestern nybesittas senast till nista sisong. Sitillvida tycks
den vikt Olallo Morales tillmiter det utomordentliga renom-
mé som Jenny Lind-stipendiet gav hamna i ett nytt ljus: i viss
utstrickning forbereder han den spagat som Pettersson i sin
egen ansokningsskrivelse skulle dstadkomma, nimligen & ena
sidan att anhilla om den lediga platsen, men samtidigt 4 andra
sidan att begira ett irs tjinstledighet:

Till Styrelsen f6r Stockholms Konsertforening.
Undertecknad beder hirmed vordsamt ate fi anmiila sig
som sokande till den lediga altviolinplatsen. Redan nu
ber jag emellertid att f8 nimna, att jag sisom innehavare
av Jenny Linds-stipendium for dr 1939, enligt dess fore-
skrifter har att snarast bedriva studier i utlandet. Med
anledning dirav ber jag att, direst jag skulle antagas till
den ifrigavarande platser, ett irs tjinstledighet samtidigt
kunde beviljas mig, si att min tjinstgoring i orkestern
kunde {3 borja forst omkring 1 mars 1940, event. 15
sept. 1940. Jag ber i detta sammanhang i nimna, att
jag tinker specialstudera altviolin for liraren vid Pariser
konservatoriet, Maurice Vieux, dirjimte soloaltviolinist
vid Théitre National de I’Opera i Paris; genom hans
formedling fir jag dessutom spela med i professionell
orkester och olika ensembler for den allsidiga utbild-
ningen. Stockholm den 3 februari 1939 Allan Pettersson
Skinegatan 87 A% tr. Sthlm tel. 437755
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Till provspelningen den 14 februari 1939 hade fem sékande
inbjudits. De stilldes infor en jury pd dtta man som bestod av
chefdirigenten (Fritz Busch) och hans assistent (Bertil Carlberg),
konsertmistaren (Ernst T6rnqvist, violin), stimledarna (Sven
Blomgqvist, viola; Carl Christiansen, violoncell) och orkestersty-
relsen (Gereon Brodin, violin; Axel Malm, horn). Dessutom del-
tog dven Natanael Broman, musikchef vid Radiotjinst, for vilken
orkestern di och di spelade. I anteckningarna har kandidaternas
provstycken noterats (det fanns uppenbarligen inte nigot pa for-
hand uppgjort obligatoriskt stycke) men det finns dven kom-
mentarer angdende tonbildning, tekniskt kunnande och musi-
kalisk kinsla i allminhet. S8lunda spelade Percy Carlsson (fodd
1912) Violakonsert i g-moll (1903) av Cecil Forsyth (1870-1941),
Nils Harling (1899-1956) »Hindels« Konsert i b-moll (1924) av
Henri Casadesus (1879-1947), Olle Hylbom (fodd 1912) Konsert
a-moll opus 16 av Charles Frederick Hay (1888-1945), Nils Elof
Larsén (fodd 1905) Sonat i c-moll opus 10 av Alexandre Winkler
(1865-1935) och Allan Pettersson Konsertstycke (1906) av George
Enescu (1881-1955). Att déma av juryns virdering har Petters-
son utan vidare dvertygat mer in Hylbom, som sedan 1934 var
konsertmistare i Norrkopings orkesterforening. I de totalt sju
protokoll som fylldes i av provspelningskommitténs medlemmar
var och en for sig finns Pettersson pd forsta plats i sex av dem,
fére Hylbom. Dirutéver noterade Broman helt enkelt »utmiirkt«
och Busch/Carlberg »bdde tekniskt och musikaliske flote.

Petterssons musikaliska prestation vid detta tilltille maste ha
varit si framstdende attinte ens hans férestiende utlandsvistelse
utgjorde nigot hinder att anstilla honom. I juryns beslut den 18
februari 1939 heter det:
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Sedan den efter Gosta Bjorks bortging vakanta altvio-
linistplatsen i orkestern ledigannonserats i tidningen
Musikern av den 1 februari och provspelning anordnats
tor sokande den 14 februari, beslots med hinsyn till
dirvid ddagalagda kvalifikationer engagera herr Allan
Pettersson for den ifrigavarande platsen. Enir Pettersson
sdsom Jenny Lindstipendiat skulle studera utomlands
under ett dr framdt skulle han dtnjuta ginstledighet dll
borjan av sisongen 1940—41.

Samtidigt blev det n6dvindiga vikariatet reglerat: Harling (plats
3) engagerades for dterstoden av den 16pande sisongen, medan
Hylbom skulle inta Petterssons plats under sisongen 1939/40
under foérutsittning att denne fick tjinstledigt frin Norrkopings
orkesterforening.

Barandgra fi dagar senare maste Pettersson ha brutit upp och
begett sig till Paris for att dir vidareutveckla sina instrumen-
tala firdigheter hos Maurice Vieux (1884-1951). Aven bortsett
frin att Paris sedan mitten av 18oco-talet utévat en allt star-
kare dragningskraft pd skandinaviska musiker och tonsittare,
ansdgs Vieux vid denna tid vara den mest betydande violaspela-
ren. Under fyra drtionden var han verksam som stdmledare vid
Opéra National de Paris (1907-1949) och i Orchestre de la Société
des Concerts du Conservatoive samt medlem av Quatuor Parent och
Quatuor Touche; dirtill blev han 1918 utnimnd till professor vid
konservatoriet som eftertridare till sin egen lirare Théophile
Laforge. Hans intresse for speltekniska problem, liksom hans
utomordentliga kvaliteter som instrumentalpedagog framgir i
en rad utgavor, som exempelvis 20 Etudes (1927), 10 Etudes sur des
traits d’orchestre (1928) och 6 Etudes de concert for viola och piano
(1928-1932), i vilka varje enskilt nummer tillignades begavade
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elever (som dirmed ocksd fick en plats i musikhistorien).

Som framgér av ett brev av den 5 juni 1939 till direktor Kjell-
strom #dgnade sig Pettersson — vid sidan av studiet av den kon-
sertanta litteraturen — ingdende 3t dessa etyder:

Biste Herr Professor! Jag vill bara beritta litet hur det
gdr for mig hir i Paris. I Vieux har jag den biste lirare
och hos honom fir jag lira mig allt och kommer sikert
hinna med &tskilligt under den tid jag skall arbeta hos
honom. Har p3 denna relativt korta tid, 3 minader, hun-
nit med mycket tycker jag och dven M. Vieux, som siger
sig vara mycket n6jd med mig, vilket gér mig mycket
glad, di jag naturligtvis vill gora mitt bista. Jag har instu-
derat konserter av Hindel, Mozart, Arends, Enescu samt
méinga smirre concertstycken av kanske mindre musika-
liskt virde men mera som tekniska studier samt etuder

... samt hans egna etuder, vilka verkligen bliva mer 4n
etuder, d& de spelas for honom. Dessa till synes finger-
akrobatiska etuder gor han till musikaliska studier som pd
samma ging ge nyttig teknik. Lektionerna fér honom iro
helt positiva, uppbyggande och stirkande och man gér
dirifrin med den kinslan och vetskapen att svirigheterna
endast dro till for att 6vervinnas. En god minniska med
mycken humor.

Samtidigt var Pettersson p jake efter ett nytt instrument, som
bittre kunde gora rittvisa it hans nu stegrade klangliga ansprik.
Han tog den hir gingen rdd av sin lirare och rekommenderades
vilrenommerade handlare och fiolbyggare. Han tvekade mel-
lan en inte alltfor vil bevarad Amati (1590), ett instrument av
Gagliano (cirka 1800), tvd av Cerutti (1798 respektive 1827), ett
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av Petrus Mantegatia (sent 1700-tal) och ett av Carcassi (1777)
— instrument i vilka han motvilligt skulle tvingas investera en
tredjedel av sitt stipendium: »Det ir nog lite deprimerande i
lingden att arbeta pi ett diligt instrument, si jag miste nog
snart bestimma mig.«

Till skillnad frin Stockholm fanns det i Paris ett nirmast
ooverskidligt utbud av konserter med ensembler, solister och
dirigenter av hogsta klass. Programmen bestod av en rik reper-
toar av kanoniserade verk, men ocksd samtida musik. Redan det
stora antalet konserterande symfoniorkestrar — delvis drivna av
enskilda sillskap och evenemangsserier — torde forvina dven
idag, ddribland den 1828 grundade Orchestre de la Société des con-
certs du Conservatoire (under ledning av Charles Miinch), den
1861 grundade och till Concerts populaires horande Orchestre
Pasdeloup (under ledning av Albert Wolff), den 1881 grundade
Société des nowveaux Concerts som horde till Orchestre Lamour-
enx (under ledning av Eugeéne Bigot) och den 1873 grundade
Orchestre Colonne (under ledning av Paul Paray). Utover dessa
fast etablerade orkestrar fanns ytterligare tre, av yngre datum:
den 1928 grundade Orchestre philharmonique de Paris (ander led-
ning av Alfred Cortot och Ernest Ansermet), den 1934 grundade
Orchestre national de France (under ledning av Désiré-Emile Ing-
helbrecht) och den forst 1938 grundade Orchestre symphonique de
Paris (under ledning av Pierre Monteux). Till dessa sju orkestrar
kommer Orchestre de ’Opéra National de Paris och den 1937 grun-
dade Orchestre Radio-Symphonique.

Detir oklart om Pettersson som utévande musiker fick nigra
kontakter i Paris. Visserligen tog han 6ver violinisten Henryk
Szeryngs (1918-1988) pensionsrum; denne hade studerat kom-
position till 1939 hos Nadia Boulanger. Nigra gemensamma
musikaliska aktiviteter hade dock inte kommit till stind pi
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grund av Petterssons tystlitenhet och egendomliga uppforan-
de — Szeryng misstinkte honom rentav for att vara tysk agent.
Till slut kom Pettersson i kontakt med den konstintresserade
judiske likaren dr Robert Loéwys salong; han inbjod Petters-
son tillsammans med andra musiker att tillbringa sommaren pi
familjens lantstille i Normandie (vid St. Pierre en Porte). Bide
hir och i Paris kom Pettersson i kontakt med en f6r honom helt
obekant milj6 i vilken ingen till hans 6verraskning frigade om
bord eller social stillning, vilket Pettersson sjilv skulle komma
att definiera sig utifrin lingre fram. I hans »Levnadsteckning«
star det senare: »Detta liv var en helt ny upplevelse f6r mig. Upp-
skattningen och accepterandet av mig som musiker och minska
var nigot av en chock, for i Sverige [hade] jag alltid blivit bemétt
som om jag vore en kuli, pd grund av mitt sociala ursprung.«
Ettersom Allan Pettersson koncentrerade sig helt pd sina stu-
dier och inte bekymrade sig mycket om det politiska skeendet,
blev han mycket 6verraskad av den utveckling som ledde fram
till andra virldskrigets utbrott den 1 september 1939. Redan i
augusti hade den svenske generalkonsuln allvarligt uppmanat
alla svenskar att limna Frankrike — en uppmaning som Petters-
son inte girna horsammade, eftersom den korsade hans planer.
For att f3 hjilp vinde han sig den 3 september (nu redan frin
Kopenhamn) till direktor Kjellstrom, osiker pd om han skulle
torsoka fi lektioner for Christian Esbensen i den danska huvud-
staden eller om han genast skulle viga steget 6ver till USA:

Kire Herr Professor! Allt har forindrat sig. Jag stannade
i Paris tills konsulatet anmodade mig att resa. Jag stan-
nade hir i Koépenhamn for att avvakta, men d3 kriget vil
nu ir ett faktum, dr vil mojligheterna att studera i Paris
och 6verhuvudtaget pi kontinenten inga. Annu har jag



MED STIPENDIUM TILL PARIS

tvd tredjedelar av mitt stipendium kvar, samt 1 dr av min
ginstledighet frin Konsertforeningen. Jag har dnnu ej
hunnit sitta mig in i detta som hiint, men har tinkt mig
nfgra sitt att fortsitta mina studier. Det ena ir att studera
nigon tid for Esbensen, som ir en mycket aktiv altist

hir i Képenhamn, det andra #r att resa till Amerika, som
naturligtvis ir oerhort dyrt, men dir det borde finnas
mycket att taga vara pi.

Men Kjellstrom avradde frin Amerika, sigi Képenhamn endast
ett (daligt) alternativ och ridde Pettersson att atervinda till
Stockholm, tilltrida sin orkestertjinst och ta upp studierna i
Paris vid en senare tidpunkt. Utan limpligt alternativ i sikte
dtervinde Pettersson i det osikra virldsliget forst till Stock-
holm, men gick inte tillbaka till sin tjénst i orkestern, eftersom
en vikarie redan hade anstillts. D4 det politiska liget efter tys-
karnas 6verfall pd Polen till en borjan inte férindrades limnade
Pettersson dter Stockholm i riktning mot Képenhamn. Trots
Kjellstroms rad forsokte han finna medel och vigar att komma
till Paris, som framgir av ett brev av den 11 januari 194o0:

Emellertid har jag nu grundligt tinke och kiint 6ver
denna sak och insett att jag s& fort som mojligt bor
komma o6ver till Paris, annars kommer jag hela livet
kinna det som en oerhord forlust att jag ej kunde tillvara-
taga denna tid, som aldrig kommer tillbaks. Och jag tror
och vet att man sjilvfallet stiller vissa férhoppningar pi
mig, sagt nu i medvetande om ansvar. Jag tinker mycket
pd M. Vieux, som jag ej fick tala vid innan jag reste, di
det ju gick sd plotsligt, utan hann endast skriva ett brev
till honom med férhoppningen att snart kunna dtervinda.
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[...] Musiklivet r ju nistan som vanligt i Paris och hir
gir jag i Képenhamn och 6nskar utlopp for det som
ingen annan miljé som den parisiska kan framkalla: ett

inspirerat studium.

Det visade sig att Pettersson kunde vistas dnnu nigra ména-
der i Paris innan hela det offentliga livet br6t samman efter
de tyska truppernas inmarsch den 14 juni 1940 — och dirmed
ocksd studierna for Vieux. Forst i juli fick Pettersson tillsam-
mans med ytterligare tre svenska medborgare mojlighet att resa

ut ur Frankrike.

KALLOR

Aven om det handlar om ett viktigt
avsnitt i Petterssons yttre biografl,
finns i de kritiskt kontrollerbara
sjalvbiografiska killorna knappast
négon information — detta giller ocksa
Petterssons »Levnadsteckning«.
Breven till Kjellstrém finns tryckta i
Barkefors biografi Allan Pettersson. Det
brinner en sol inom oss. En tonsattaves liv
och verk, Stockholm 1999. Allgén-
citatet hirstammar frin en artikel av
Mats Persson (»Mellan extas och askes
— ett portritt av Claude Allgén«, i:
Tonsittare om tonsatiare, utgiven av Sten

Hanson och Thomas Jennefelt,
Stockholm 1993, s. 102), citatet av
Erland von Koch ar ur dennes
sjalvbiografi (Musik och Minnen,
Stockholm 1989, s. 74). Artikeln
»Altviolinisten har ordet« aterfinns i
Dagens Nyheter (30 November 1938).
Alla rekommendationsskrivelser,
jurymedlemmarnas skriftliga omdémen
och protokollet fran provspelningen
bevaras i mappen med Petterssons
ansdkan om en anstillning i Konsert-
foreningens orkester (Riksarkivet,
Stockholm).



Mellan notstill och kontrapunkt

EN 16 SEPTEMBER 1940, fOrsta repetitionsdagen under
D sdsongen 1940/41, tilleridde Pettersson sin tjinst i Kon-
sertforeningens orkester. Konsertprogrammet, som Tor
Mann dirigerade redan tvd dagar senare, inneholl Brahms Symz-
foni nr 2 D-dur opus 73 och (for {orsta gingen) Wilhelm Sten-
hammars kantat Ett folk opus 22 (19o4—05) — ett framforande
som med hinsyn till de dramatiska hindelserna i Centraleuropa
dven kunde upplevas som en nationell manifestation, inte minst
med kérhymnen Sverige.

Men innan repetitionen 6verhuvudtaget hade borjat, upp-
stod det inom altfiolstimman ett missférstind angiende sitt-
ordningen; det reddes nimligen varken ut eller forklarades for
Pettersson och blev dirmed en péfrestning pd hans forhillande
till orkestern under ling tid. Eftersom han inte alls kinde till
den praxis som ridde for musikernas placering i orkestern, valde
han den plats vid andra pulten som Gosta Bjork tidigare hade
haft, och vars omedelbare eftertridare Pettersson ansig sig vara:

Forsta dagens repetition pi morgonen kommer jag for
att sitta mig pd den plats vid 2:a pulten som jag prov-
spelat till och fitt. Men p& min plats satt min vikarie.
Och jag bad honom limna platsen till mig. Han reste
sig och sa: »Jassd du 4r en sin djivel!« Han var du-bror
med direktor Norrby och gick efter repetitionen upp till
honom och ... ja, vad hinde egentligen? P3 eftermid-
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dagen ringde telefonen till mitt moéblerade rum [...]. En
rost som Norrbys upplyser om att man haft sammantride
och beslutat att féryngra altfiolstimman och att herr
Pettersson skulle sitta till hoger om sista pulten.

Allan Stingberg, som sedan sisongen 1946/47 ocksi var altvio-
linist i orkestern, ger i sin 1983 utgivna sjilvbiografi en annan
bild. Dir tar dven han upp Petterssons minnesbild, meddelad i
Leif Aares biografi (1978), och beskriver ett innu idag brukligt
forfarande for placeringen inom strikgruppen:

Vid denna tidpunkt fanns det endast tvd meravlonade
platser i stimman, nimligen konsertmistarnas (eller, med
ett annat ord, stimledarnas) d.v.s. de tvd platserna vid
forsta pulten. Alla andra platser betraktades som tutti-
platser. Om ndgon sokte och vann en konsertmistarplats
(forsta eller andra) blev vederborande givetvis placerad
vid forsta pulten. Nir det diremot gillde en tuttiplats

sd var kutymen den, och ir for 6vrigt alltjime den, att
stimman som regel fylls pd bakifrin och att en nyanstilld
dirfor, om inte sirskilda skil foreligger, placeras vid sista
pulten.

Om detta forfarande att s att siga fylla pd bakifrin var det
enda som gillde vid borjan av 1940-talet i Konsertféreningens
orkester kan pd grundval av de tillgingliga killorna betvivlas.
Aven niir det uppenbarligen inte férekom interna provspelningar
(ingen tuttispelare hade ansékt om Bjorks plats) tycks dock diri-
gent, konsertmistare och stimledare just pd grund av talrika
personalbyten och musikernas skiftande utbildning ha iakttagit
en viss kontinuitet nir pulterna skulle besittas. Besittningslistor
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och tillhérande orkesteruppstillningar i programhiftena ger i
varje fall en bild av komplexiteten i situationen — och att den vil
inte alltid lingre gir att rekonstruera.

Siledes vikarierade Olle Hylbom, som hade titt andraplatsen
vid provspelningen, under sidsongen 1939/40 for Allan Petters-
son pd den sista av inalles fem pulter, vilken markerades med
»QO. Hylbom (vik.)«. Med borjan av speldret 1940/41 forekom
sedan talrika forindringar i sittordningen, med ett resultat som
skulle komma att bestd till slutet av speldret 1942/43: Charles
Higerstrand (1883-1944), som tidigare hade spelat vid den f6rsta
altviolinpulten, intog den avlidne Gosta Bjorks plats, och Hyl-
bom ryckte da fram till den tredje pulten (han ersatte dir en viss
V. Harland, vars namn inte dterkommer under de f6ljande aren).

Att Pettersson i september 1940 kommer att sitta vid den sista
pulten dr dirfor att forstd som foljden av flera institutionella
beslut. Liksom Lince Berglund redan under speliret 1938/39
ryckte fram frin sista pulten (frin 1941/42 i funktionen som
stillféretridande stimledare), kunde Hylbom, som i Norrképing
hade samlat riklig orkestererfarenhet och var fast engagerad att
ersitta den avgiende Harland, ta plats vid den tredje pulten (Pet-
tersson tror sig minnas att det var vid den andra pulten, men dér
sitter Hylbom f6rst frin och med speldret 1943/44). Sett ur detta
perspektiv blev stimman med Pettersson, som ju trots sitt Jenny
Lind-stipendium faktiskt var en nykomling och dirfér skulle
sitta vid den sista pulten, enbart pédfylld bakifrin vilket ocksa
skedde med Nils Harling nir han 1938/39 ersatte Bjork for de
dterstiende konserterna: »N. Harling (vik.)«. Sittordningen f6r
alla 6vriga tuttispelare bibeholls pd detta sitt och garanterade
trots nigra omplaceringar en viss kontinuitet i stimman.

Detta var ocksd nédvindigt, eftersom orkestern hade en tung
arbetsborda — inte bara dirfor att konserterna lag forvinans-
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virt titt utan ocksd pa grund av det stora antalet spelningar
under en sisong, som pdgick frin mitten av september till bérjan
av maj. De tre separat lopande abonnemangen som pégick till
hosten 1945 omfattade sammanlagt 54 konserter (A: 30, B: 18
och C:6 konserter). Det tillkom special- och skolkonserter sd
att man under den tidsrymd som Pettersson tjanstgjorde (allesd
frin 1940/41 till 1949/50) kan notera ett nistan stindigt sti-
gande antal konserter, frin 68 till 8¢. Det idag nirmast ofatt-
bara genomsnittet pd 1o konserter per minad dterspeglas ocksi i
tjinstgoringsplanen f6r Konsertféreningens orkester: ordinarie
konserttider var onsdag och séndag (bdda kl. 20), ibland tillkom
dven fredag. I sidana fall upprepades i regel inte de spelade ver-
ken (med undantag for verk med kér). Tvirtom skulle varje ging
ett helt nytt program instuderas. Var och en av dessa konserter
foregicks av endast tre repetitioner a tva till tvd och en halv
timma med femton minuters paus; 6vrig tid skulle efter behov
dgnas sjilvstudier eller si avdelades man for spel i Stockholms
radioorkester eller i mindre ensembler for Radiotjinst (med 19
till 32 timmar i ménaden; efter konsertsisongens slut hojdes
dessa dligganden avsevirt). Normalt var alltsd inte en enda dag
i veckan spelfri. Vila kunde orkestermedlemmarna fi endast
under sommaren, di de enligt kontraktet var berittigade till
»30 dagars sammanhingande semester under tiden 15 maj—15
september [...]. Tiden for semestern bestimmes av Kontrahent
I [Konsertforeningen i Stockholm] eller & dess vignar av A.-B.
Radiotjinst.«

Repertoaren kan i sig ocksi ses som en stindigt pdgdende
utmaning. Den omfattade inte bara den med skandinaviska verk
utvidgade kirnan av klassisk-romantiska standardverk, utan
ocksd kompositioner frin 1600- och 1700-talet och samtida verk
iforstagings- eller uruppféranden. Speliret 1940/41 framfordes
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under de sex forsta veckorna pd 12 konserter inte mindre in 38
olika verk — diribland symfonier eller storre symfoniska kom-
positioner av Atterberg, Beethoven, Berwald, Brahms, Bruck-
ner, Franck, Kayser, Kodily, Pfitzner, Reger, Reesen, Rimskij-
Korsakov, Stephan, Svendsen och Wirén, dessutom konserter av
Bach, Beethoven, Bruch, Casella, Honegger, Leygraf, Mozart,
Raphael, Schubert (arrangemang) och Svendsen, samt uvertyrer
och sviter av Beethoven, de Frumerie, Gluck, Larsson, Mendels-
sohn, Mozart, Nystroem och Rossini.

Redan denna korta och alls inte representativa lista visar pd en
imponerande bredd och anmiérkningsvird flexibilitet i program-
sittningen, som ur dagens perspektiv ter sig htgst innovativ. Om
man dessutom betinker att det #nnu i 1940-talets borjan fanns
minga ildre musiker i den dr 1914 grundade orkestern, vilka
kommit ur andra kulturella kontexter (som exempelvis militir-
musik) och forst successivt ersattes av den yngre, konservatorie-
utbildade generationen med en annan sorts professionalism, kan
man ana vilken fysisk och psykisk borda den dagslinga orkes-
tertjdnsten innebar. Nir Pettersson tillerddde sin tjinst var han
knappast medveten om dessa kommande strapatser; desto mera
smirtsamt framstod f6r honom métet med realiteterna: »D4 jag
kom hem frin Parisstudierna och borjade i Konsertféreningen
trodde jag att jag skulle ha med minniskor att géra som kinde
en smula ansvar for den begdvning de tagit i sin tjinst. Men i
stillet kom jag in som ett nummer i en fabrik.«

Liksom den forsta arbetsdagen i Konsertféreningens orkester
framtrider oskarpti Petterssons minne, helt priglad av det egna
subjektiva tillstindet, framstir ocksé hindelserna under det fol-
jande dret som i ett tocken i denna framstillning. Frin och med
speldret 1943/44 tilldelades Pettersson den fjirde platsen inom
violastimman, allts3 vid andra pulten: »Men fortfarande satt

51



52

min fore detta vikarie [Olle Hylbom] kvar pa nr 3, den plats som
egentligen var min.« Hur denna férindring kom till stind kan
man utlisa ur besittningslistorna i programhiftena: placeringen
av strikarna byttes frén den si kallade »tyska« uppstillningen
till den »amerikanska«. I den gamla uppstillningen sitter fors-
ta- och andravioliner rakt mitt emot varandra, kontrabasarna
stir bakom forstaviolinerna, cellogruppen befinner sig i mitten
och altviolinerna till hoger om dem, bredvid andraviolinerna.
I den nya uppstillningen f6ljer grupperna diremot det fallande
tonomfinget frn vinster till hoger; kontrabasarna stir bakom
cellogruppen — en formation som underlittar samspelet, men
som nivellerar den under 18oo-talet minga ginger inkompo-
nerade, ibland ocksd ibgonfallande, dialogen mellan forsta- och
andraviolinerna (en tidig stereoeffekt).

Pa ytan sdg det ut som om Pettersson hade accepterat den
nya situationen. Nir Hylbom limnade orkestern infor speldret
1945/46 intas hans tredje plats av Bertil Appelbom, 1947/48 av
Allan Stdngberg. Vid denna tid eskalerar §nyo konflikten angi-
ende Petterssons friga om sin »riktiga« position inom stimgrup-
pen —men nu tackar han nej till den plats som erbjudits honom.
Det exakta hindelseférloppet kan idag inte lingre slutgiltigt
rekonstrueras, eftersom Petterssons och Stangbergs skildringar
bade motsiger och kompletterar varandra och kriver ytterligare
forklaringar. Pettersson pastod att han kunde dra sig till minnes
ett erbjudande frin direktor Johannes Norrby och forstedirigen-
ten Carl Garaguly (1900-1984) att {3 sitta vid den forsta pulten
»lingst fram«. Men eftersom Pettersson varken kommit Gver
eller fitt hindelsen ur virlden i september 1940 utan fortfarande
tolkade den som riktad mot hans person, miste han omedelbart
genmila: »Ni kommer sju ir for sent. Jag skall be att 3 sitta vid
sista pulten, pa sista platsen.« Och man finner faktiskt Petters-
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son i besittningslistorna s sent som speliret 1949/50 vid en av
de sista pulterna, om in inte lingst bak. Foljer man Stingbergs
minnesbild var framryckningen Tor Manns férslag. Men istillet
for att anta detta erbjudande »limnade Allan i stillet podiet, tyd-
ligen beredd att g sin viig«. Men eftersom nu dven Mann borjat
trottna pd oredan sidger han till Allan att »sd kan Ni ju inte gora,
di bryter Ni ert kontrakt«. Till allmin f6rvining dtervinder
da Allan till podiet for att under en timmes tid — fram till den
forsta pausen — verkligen spela vid forsta pulten. Under pausen
avldgsnade han sig emellertid och aterkom inte till orkestern
forrin efter en ling tids sjukskrivning.

Att detverkligen blev en sidan skandal tyder ocks3 orkesterns
veckojournal pd: dir infordes repetitionstiderna med stor nog-
grannhet och dir bokférdes — f6r varje tjinstgoringstillfille och
tor varje orkestermedlem — om vederborande hade sjukanmile
sig eller fatt ledigt, till exempel dédrfor att det for ett visst fram-
férande endast behévdes en mindre besittning. En i6gonfal-
lande sjukfrinvaro hade noterats for Pettersson den 25 februari
1948. Den hindelse som Stingberg beskriver borde dérfor date-
ras till tisdagen den 24 februari — en dag dé Tor Mann med
orkestern repeterade Symfoni nr 1 ciss-moll (August Strindberg
in memoriam) av Ture Rangstrom och Pianokonsert nr 1 d-moll
opus 15 av Brahms med Edwin Fischer som solist. Mirkligt nog
pigick Petterssons sjukskrivning nistan utan uppehill till den
9 maj och fortsatte sedan i kortare och lingre perioder under
sdsongerna 1948/49 och 1949/50 (medan ingen frinvaro noterats
for dren dessforinnan).

Petterssons egendomliga reaktion vid repetitionen kan inte
bara relateras till de fortfarande 6ppna siren frin inciden-
ten. Reaktionen ir formodligen snarare en foljd av en allmint
forsimrad fysisk och psykisk hilsa, dirtill framgér det ocksa
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av sjukskrivningarna att Pettersson under det sista kvartalet
1947 var frinvarande under inalles tvd manader pa grund av
en njurbickeninflammation. De talrika sjukskrivningarna frin
och med viren 1948 (pd grund av inflammation av luftvigar-
na, feber och allmin sjukdomskiinsla) gjorde det nédvindigt
att placera Pettersson vid en pult lingre bak, {or att stabilisera
sittordningen inom altviolingruppen. Slutligen heter det i en
tremdnadersattest, utfirdad 14 juni 1949, att han inte kan delta
i orkestertjinsten och »pd grund av ohilsa #r i behov av sjuk-
ledighet f6r vila under tiden fr.o.m. semesterns utging t.o.m.
15. september 1949«.

Det ir inte sjilvklart att det dr Petterssons demonstrerade
motvilja mot orkestern, som ligger bakom den grundliggande
vindpunkten i hans inre biografi. Tvirtom kan det handla om
en yttre katharsis efter linga ar av uppdidmda kinslor som —
toljdriktigt framstilld av Pettersson i en intervju med Sigvard
Hammar — ocks3 fick en konstnirlig urladdning: »Jag avsig inte
att gora nigon tonsittarkarriir, men nigot annat méste ske. Jag
gav fan i solospel och konsertmistarplatser, jag bad att 3 sitta
mig sist, jag slutade 6va. I och med det tog jag upp kontrapunkt-
studierna igen. Under nira tio dr hade jag spelat och studerat
samtidigt. Jag sjukskrev mig till sist for ate £3 skriva, det brottet
ir vil preskriberat nu.«

Till slut ansokte Pettersson efter tio &r vid notpulten om hel
tjinstledighet for speldret 1950/51, samt dven om en f6rlingning
till speldret 1951/52. Detta beviljades honom, innan han slutgil-
tigt limnade orkestern. Han valde samma vig som Carl Nielsen
(1865-1931) hade betritt knappt femtio 4r tidigare. Denne hade
1903 (dven han djupt frustrerad av den musikaliska vardagen)
ansokt om ledighet frin sin plats i andraviolinstimman vid Dez
Kongelige Teaters orkester (Kopenhamn) for att kunna dgna sig



MELLAN NOTSTALL OCH KONTRAPUNKT

dt komposition. Tvd ir senare sade han upp sin anstillning. Han
hade di komponerat tvd symfonier och operan Saul og David.
Sddana tjinstledigheter var inte alls sjilvklara, som framgar av
en artikel i Aftontidningen, publicerad den 15 september 1950.
I artikeln har enbart Allan Pettersson ordet, och till en borjan
bekriftar han syftet med tjinstledigheten: »for att jag i lugn
och ro skall f4 komponera och prova mina krafter som skapande
musiker utan tyngande tjinstgoring. Det dr nimligen fullkom-
ligt omojligt att sitta i en stor orkester och samtidigt forscka
komponera«. Att han slir in pd denna vig vid 39 drs dlder — en
dlder som andra, extremt produktiva komponister som Mozart,
Schubert och Mendelssohn inte uppnidde — motiverar Petters-
son med sitt sociala och socioekonomiska ursprung, frin vars
toljder han forst miste befria sig men som ocks hade medfort
att han hade hillit tillbaka skaparlusten under alla 4r: »Redan
som skolgrabb pa Soder ville jag komponera och det gjorde jag
t.o.m. under lektionerna. Men mitt hem var fattigt och miljon
delvis rent nedbrytande. Min enda utvig att 6ver huvud taget
kunna dgna mig 4t musik var att soka skaffa mig en position som
utdvande, det var min sociala skyldighet att skaffa mig en siker
inkomst. Lusten attsjilv skapa fick jag metodiskt undertrycka.«
Det dr visserligen svirt att i efterhand bevisa att Pettersson
undertryckt sina skaparambitioner; snarare forefaller det som
om han under konservatorietiden frivilligt hade avstitt frin
komponerandet till fordel for violin och viola. Dirtill ger de
mestadels mycket korta, ldngt in pd 1940-talet sporadiskt till-
komna styckena nirmastintrycket att han pd detta omride nis-
tan avsiktligt var verksam utan sirskild milmedvetenhet eller
dregirighet. Detta dndrade sig forst under dren 1943/44. Det idr
lockande att leta efter utslagsgivande orsaker bide i en tillfillig
stabilisering av hans egen situation i Konsertféreningens orkes-
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ter och iidndrade férhillanden i hans privata liv: Pettersson hade
viren 1943, under en rekreationsvistelse i Blekinge, lirt kinna
och redan efter nigra minader pd hosten ingdtt dktenskap med
sjukgymnasten Gudrun Gustafsson. Visserligen heter deti den
senare nedtecknade levnadsteckningen lakoniskt: »Mitt privat-
liv hade forindrats. Jag hade gift mig, fitt ett hem och limnat
de moblerade rummens djungel.« Men pd samma ging mdste
Petterssoni sin fru ha fitt bade ett starkt emotionellt och ekono-
miskt stod, eftersom hon gav honom ett visst mitt av oberoende
bide under tjinstledigheten och senare. Efter att ha omskolat
sig till skonhetsexpert 6ppnade Gudrun tvd skénhetssalonger
i Stockholm. Det var sikert inte av en tillfillighet som just i
denna tid Petterssons groende dragning till ett eget reflekte-
rande skapande visar sig, inte bara som nigot som man spontant
ger efter for, utan dven aterspeglas i en mera lingsiktig planering
(parallellt med orkestertjinsten). Pettersson bekriftar dessa for-
dndringar sjilv i en anteckning november 1961: »40-talet blev
de personligt bestimda studiernas decennium. Med sjilvvalda
lirare och sjilvbestimmande av planliggningen. Kombinerat
med tjinsten i KF var det hela effektivast tinkbara och det dr
egentligen en vinst det hela pd ndgot sitt. Bl.a. en grundlighet
frin botten, som varit bra och betryggande ... «

Hur systematiskt Pettersson lade upp dessa studier — utan
overdrift kan man tala om brett upplagda kompositionsstudier
— visar bdde valet av lirare och den noggrant genomtiinkta stu-
diegdngen. Det forklarar den grundlighet med vilken Pettersson
under nira itta dr och via flera stationer fordjupade sina hant-
verkskunskaper: hosten 1944 borjade det med en repetition av
de i konservatoriet vunna teoretiska kunskaperna och 1951/52
slutade det med en ny studievistelse i Paris, som helt stod i den
skapande viljans tecken.
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Starten var en »uppfrischningskurs«iharmonilira hos Sven
Blohm (1907-1956) frin histen 1944 till viren 1945. Blohm hade
vid konservatoriet gitt genom hela Melcher Melchers kontra-
punktklass och var sedan 1938 verksam som organist och kantor
vid Skeppsholmskyrkan, men komponerade inte bara kyrkomu-
sik, utan ocksé instrumentalmusik: Blohms Partita for strakar
stod den 24 mars 1944 pd programmet for Konsertféreningens
orkester och en Passacaglia uruppfordes den ¢ januari 1946. Lik-
som idag bestod den elementira undervisningen inte bara av
harmonilira, utan omfattade ocksd de dldre kyrkotonarterna:
man skulle ocksa forse folksingsmelodier med ackompanjemang
och utarbeta en fyrstimmig vokalsats till en given cantus firmus.
Dirtill gav Blohm négra hinvisningar till tillimpliga framstill-
ningar av musikhistoria och musikteori. Som Pettersson sjilv
noterade fortsatte denna inriktning av musikundervisningen
direfter »frin Pisk till Midsommar 1945« hos Herbert Rosen-
berg (1904-1985), som i Berlin hade studerat fér Hermann Abert,
Erich Moritz von Hornbostel, Friedrich Blume och Curt Sachs.
Under sin exil i Sverige (1943-1946) var Rosenberg verksam som
direktor t6r Stockholms Privata Konservatorium. Under endast
nitton lektioner fordjupades de firdigheter Pettersson tillignat
sig hos Blohm, varvid han, efter vad som framgér av hans anteck-
ningsbocker, visade sig vara en bide kritisk och intresserad elev.
Dessutom rekommenderade Rosenberg honom att lisa tysk och
fransk musiklitteratur vilket inte villade Pettersson nigra pro-
blem (pé den tiden var tyska dnnu lingua franca och undervisades
pd grundnivd vid konservatoriet medan Pettersson hade lirt sig
lisa och forstd franska under sina m4nader i Paris).

Efter undervisningen i harmonilira, som behandlar den ver-
tikala uppbyggnaden av en musikalisk sats, foljde en grundlig-
gande undervisning i kontrapunkt — en satsteknik, som orga-
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niserar enskilda, likaberittigade stimmor i horisontala férlopp
(som exempelvis fuga eller kanon). For detta mycket krivande
omride i det kompositoriska hantverket hade Pettersson anmilt
sig som privatelev hos Otto Olsson (1879-1964). Olsson var
sedan 1907 verksam som organist i Gustaf Vasa kyrka, sedan
1g9o8 undervisade hani harmonilira vid konservatoriet och 1925
kallades han till professor i orgelspel. Aven pa grund av sina tal-
rika elever och administrativa aktiviteter framstir Olsson som
den svenska kyrkomusikens centrala personlighet under forsta
hiften av 19oo-talet. For att klargora vilken nivd som nitts hade
Pettersson vid det forsta undervisningstillfillet visat upp sina
dittills fullfoljda 6vningar och noterade hirvidlag i ett av sina
arbetshiften: »15/1 1945, Professorn gick igenom harmoniskriv-
bockerna (Blohm) och fann f6ljande fel.« Undervisningen, som
vil fortsatte till 1947, omfattade framfor allt den instrumentala
kontrapunktens disciplin. Olsson lade uppenbarligen sirskild
vikt vid att uppgifterna I6stes utan hjilp av pianot {or att skola
elevens musikaliska forestillningskraft— s§ kan man i varje fall
tolka den dialog som Pettersson férevigar: »’Sdna hir saker
ska man hora sjilv’, sa Professorn om kvinterna m.m. ’men nir
man sitter i orkester fir man 6ronen forriade,’ sa Plettersson].
Han frigade om jag skrivit sakerna utan piano och dé jag jakade
tyckte han det var bra.«

Att Pettersson bedrev dessa kontrapunktstudier med ytters-
ta noggrannhet beror inte enbart pd att det fanns en abstrakt
studieplan. Snarare kan man se den varaktiga skolningen —i lik-
het med minga andra »erkinda« komponister som till exempel
Schubert eller Stenhammar — som en sorts sjilvvald begrinsning
och en bekriftelse pd den egna hantverksférmigan, pa vilken
man sedan dter kan bygga nytt. Forst nir man behirskar den
polyfona satsen blir det mojligt att med genuin gestaleningsfri-
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het utarbeta kompositoriska idéer. For detta fann Pettersson
1947 en lirare, den fem 4r yngre Karl Birger Blomdahl (1916—
1968), som satte stringt hantverk och fri komposition pi ett
lyckligt sitt i relation till varandra. Hos honom fick Pettersson
fortsitta sina kontrapunktstudier frimst med hjilp av Knud Jep-
pesens instruktiva och betydelsefulla lirobok (1935) 1 1500-talets
klassiska vokalpolyfoni. I nista steg f6ljde analys av samtida verk
(som till exempel ndgra satser ur Hindemiths kontrapunktiskt
priglade Ludus tonalis) och en givande konfrontation med teore-
tiska skrifter av Paul Hindemith (Unterweisung im Tonsatz, 1937),
Ernst Krenek (Studies in Counterpoint, based on the Twelve-Tone
Technique, 1940) och René Leibowitz (Schanberg et son école, 1947)
—skrifter som dven kom till anvindning i Mandagsgruppen, dir
samtida musik och estetik ivrigt diskuterades, som ett initiativ
av Blomdahl. Slutligen fick han skriva kompositionsévningar
av vilka endast Fuga i E (1948) kan anses som ett verk att rikna
med. Konsert for violin och strikkvartett (1949) och Konsert for
striakorkester nr 1 (1949/50) tillkom diremot utom ramen t6r den
egentliga undervisningen.

Parallellt med de dels praktiskt, dels teoretiskt upplagda studi-
erna hos Blomdahl borjade Pettersson 1948 studera instrumen-
tationslira. Detir en disciplin som inte bara belyser de speciella
egenskaperna hos varje enskilt instrument, utan ocksd hur de
klangligt samverkar inom olika uttrycksomriden. Forst vinde
sig Pettersson till Gunnar Staern (1922—2011), som hade studerat
orgel och senare dirigering hos Tor Mann. Med honom gick han
igenom Hector Berlioz Instrumentationsliva i Richard Strauss
bearbetning frin 19o4. Studierna fortsattes frin 1949 till juli
1950 hos Tor Mann (1894-1974). Den problematiska incidenten
i Konsertforeningens orkester innebar tydligen inte nigot hin-
der f6r Tor Mann att undervisa Pettersson; han kom senare till
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och med att féra ndgra av Petterssons forsta stora partitur till
uruppforande (se om detta verkforteckningen i slutet av boken).
Tor Mann forefaller ha bemétt Pettersson med en dtminstone
kollegial sympati, medan Pettersson § sin sida accepterade Tor
Mann som en »faderlig« auktoritet. Utan tvekan fanns en 6ppen
diskussion om instrumentationsproblem och -l6sningar med
understod av en rad samtida partitur som Pettersson till stora
delar kiinde till frin den repertoar som spelats, bland dem verk
av Kurt Atterberg (Symfoni nr 6), Bartok (Konsert for orkester),
Blomdahl (Symzfoniska danser), Gosta Nystroem (Ishavet), Zoltin
Kodily, Wilhelm Peterson-Berger (Arnjor), Igor Stravinsky
(Petrusjka), Fartein Valen och Dag Wirén (Pianokonsert). Vidare
nimns i Petterssons anteckningsbocker ofta fordjupningslitte-
ratur och instrumentalskolor, dirutéver skrev han egna instru-
mentationer av pianostycken (Beethoven, Honegger, Hinde-
mith). Tack vare orkesteranstillningen kunde Allan Pettersson
nistan dagligen med sitt spel och med 6ppna 6ron lira kiinna ny
musik (Mahler, Messiaen, Ravel, Sjostakovitj, Stravinsky). Att
repetitioner och konsertframforanden inte lingre enbart hade
betydelse for brodfodan utan ocksd gav klingande dskddnings-
material, framgir av en biografisk detalj. Fast han under hosten
1947 var lingvarigt forsvagad och sjukskriven pd grund av feber
och njurbickeninflammation utnyttjade Pettersson sin orkes-
tertjinst just den veckan nir orkestern den 26 november skulle
tramfora Benjamin Brittens Young Person’s Guide to the Orchestra
opus 34— en serie instruktiva variationer 6ver ett tema av Henry
Purcell, som belyser idiomatiken hos de enskilda instrument
som dras fram i forgrunden.

Bortsett frin Barfotasinger, som pd flera sittintar en sirstill-
ning i Petterssons produktion, finns det bara tre verk — tvd korta
stycken och en trestimmig fuga — som speglar den médosamma
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och konsekvent tillryggalagda vigen fran firdig instrumentalist
till angeligen tonsittare. Den tvidelade Romanza frin 1942 stir
dnnu helt i genrestyckets tradition. Till skillnad frin det melo-
diskt nirmast sokande Andante espressivo (1938) trider inte bara
tonfallet fram pd ett mer bestimt sitt; dven den tita pianostim-
man, som ofta ror sig i motrorelse gentemot violinstimman,
ger ocksé i detta homofont priglade sammanhang beligg for
Petterssons tilltagande intresse for storre komplexitet i satsen.
Styckets egendomligt morka karaktir hinger ihop med bruket
av endast sillan anvinda tonarter: efter det forsta otdliga avsnit-
tet i ess-moll foljer ett motiviskt besliktat, i tempot dock nigot
snabbare (poco pint mosso) och glesare strukturerat andra avsnitt
i b-moll. Styckets tillignan »till Ake Jelving« skrevs in forst
i samband med den pd 1970-talet férberedda tryckta utgévan
av stycket — Jelving (1908-197¢) var verksam som violinist och
dirigenti flera av Radions ensembler.

I Barfotasingernas omedelbara grannskap tillkom 1945 det
endast 30 takter 1dnga Lamento {61 piano solo. Det ir Petters-
sons enda komposition for ett tangentinstrument och ir till-
dgnat pianisten Tore Wiberg (1911-2010). Titeln refererar till
en flera hundra dr gammal klagosingstradition. Av lamentots
stdende musikaliska kinnetecken, som till exempel kromatiskt
fallande kvarter i basstimman, finns i detta verk ytligt settinga
spdr; istillet bestims kompositionens elegiska ton av det mycket
lingsamma tempot, den satstekniska enkelheten i en faktur som
endast av och till utvidgas till trestimmighet, och av en melodik
som utvecklas tvekande i sitt flode. Harmoniken verkar ny — pd
en ging cirkulerande och i fri utveckling — och det inbegriper
ocksi det karakteristiska, nistan ostinatoliknande motiviska
spelet.

Den nivé Pettersson hade uppnitt som tonsittare under studi-
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erna fér Blomdahl finns manifesterat i den Fugs i E som blev tir-
dig i december 1948 for trio d'anches. Det dr en sedan 1920-talet
sirskilt i Frankrike omhuldad besittning bestdende av oboe,
klarinett och fagott — instrument som kompletterar varandra i
omfing och klangfirg. Petterssons fuga dr en 6ver linga strickor
mycket stringt utarbetad komposition, som egentligen inte for-
mats som en fuga, utan som en kanon, vilket kontrapunktiskt
settdr avsevirtstringare. Det rytmiskt pregnanta temat bygger
linedrt pd tvd kromatiska linjer som strivar ut ur varandra och
beror dirvid elva av de mojliga tolv tonerna inom oktaven. Den
nira 14 minuter linga och uttrycksmissigt sillsamt underkylda
kompositionen firi Petterssons konstnirliga utveckling sin sir-
skilda betydelse eftersom den ir det forsta verk som urupptordes
offentligt. I sillskap med Blomdahls Strakkvartett nr 2 (1948)
framfordes fugan den 14 september 1950 i en av Radiotjinst
direktsiind konsert, som recenserades i dagspressen. Medan Ake
Lellky niista dag i Dagens Nyheter yttrade sig timligen dterhal-
let (»Verket kan inte ge anledning till nigon prognos for tonsit-
tarens rikning.«) rapporterar Nils L. Wallin i Aftontidningen
bide utforligt och vilinformerat:

Strukturelle ir den mycket klar, de melodiska linjerna
balanserade och vil avvigda med en viss mjukhet och fin-
het framtridande i nigra avsnitt. Stilistiskt bir den spar
av de stringa studierna i Hindemith och Jeppesen [...].
Vad jag vill reservera mig mot, ir att fugan ir {or l18ng
och att den inte nog klart liter en kiinna kontrasterna
och utvecklingslinjerna i stort. Slutomdomet blir dérfor,
att man 4r nyfiken pd senare verk av Pettersson, dir hans
tekniska skicklighet kanske parats med storre uttrycks-
balans.
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KALLOR

I synnerhet rorande Petterssons situation
i Konsertféreningens orkester maste
man g3 tillbaka pa sjalvbiografiska
yttranden, som onekligen kriver kritisk
granskning. Det relevanta materialet
har hamtats ur Aares Pettersson-
biografi. De kompletteras av Allan
Stingbergs tryckta minnen Med
dragspel och fiol — iterblickar och
reflexioner, utan forlagsort, 1983. Om
orkesterns historia i allmianhet ger
Bengt-Olof Engstrém information i 7§
ar med Stockbolms Konsertforening,
Stockholm 1977. Konsertprogrammen
mellan 1940/41 och 1949/50 har
dokumenterats av Michael Kube i
»Pettersson am Bratschenpult. Eine
Dokumentation seiner Titigkeit in
Konsertféreningens orkester (1940741

INSPELNINGAR

Fast det handlar om verk fran en
Svergangsperiod fSreligger inspel-
ningar dven av de tre hir nirmare
behandlade kammarmusikaliska
kompositionerna fran 1940-talet. En
liveinspelning av Romanza med Isabelle
van Keulen (violin) och Enrico Pace
(piano) gjordes under Delft Chamber
Music Festival 1997 (Koch 3-1651-2).
Verket har aven — tillsammans med
Lamento — spelats in av Martin Gelland
(violin) och Lennart Wallin (piano)
1999 (BIS-CD-1028). En upptagning
av Fuga i E frin 1993 med medlemmar

bis 1949/50)«, i: Allan Pettersson
Fabrbuch 2009/10, i férberedelse. De
berérda kontrakten, utbetalningshock-
erna, veckorapporterna och sjukskriv-
ningarna befinner sig i Riksarkivet
(Stockholm). Frin tiden for Petters-
sons systematiskt bedrivna studier finns
talrika daterbara papper bevarade i
privat 4go, men endast ett fital utdrag
finns tillgangliga, atergivna i Barkefors
Gallret och stjgrnan. Detta giller ocksa
levnadsteckningen fran 1972 liksom
den sjalvbiografiska notisen frén 1961.
Om Sigvard Hammars intervju, se
killorna till Kapitel 1. Av de nimnda
kompositionerna av Pettersson
befinner sig kopior av autografen i

STIM:s arkiv.

ur Albert Schweitzer-kvintetten har
getts ut pi en CD, som dven innehaller
Lamento spelad av Volker Banfield (cpo
999 169-2). En god forestillning om
interpretation, uppférandepraxis och
klang i Konsertféreningens orkester pa
1940-talet far man genom tva mycket
vil dokumenterade boxar med vardera
atta cd: Stockbolms Filbarmoniska
Orkester 75 dr — 1914—-1989 (BIS
CD-421/424) och Royal Stockholm
Philbarmonic Orchestra. Great Recordings
from the Archives (RSPO 1000-2).






Klingande biografi:

Barfotasdnger

ARALLELLT MED DEN tidskrivande tjinsten i Konsertfor-
P eningens orkester och undervisningen hos Sven Blohm och
Otto Olsson komponerade Allan Pettersson under iren
1943—45 ettstort antal singer till egna texter — 24 Barfotasinger
for rost och piano. De méste ur ett senare perspektiv anses som
ett nyckelverk i Allan Petterssons biografi och skapande. Av
olika anledningar kinns det osikert om sdngerna skulle utgora
en sammanhillen cykel. Snarare ger killorna intryck av att Pet-
tersson frin borjan betraktat singerna som en sorts 6ppen sam-
ling, som {orst 1974 () antog definitiv gestalt i samband med att
de spelades in pd LP och direfter trycktes. Dirfor foreligger
sdngerna inte i nigot 16pande manuskript: till Nordiska Musik-
torlaget 6versinde Pettersson endast ett 16st konvolut i vilket
han f6érsig varje enskild sing, var och en noterad pi separata
dubbelark, med paskriften »ord och musik av Allan Pettersson
(ur vissamling skriven dr 1943—45)«. Den slutgiltiga titeln 24
Barfotasinger (1943—45) stir endast pd omslaget, tillsammans
med upplysningen: »Till not-tryckaren: Innehéllsforteckning
som visar singernas ordningsfoljd, nista sida.«

Redan i slutet av 1940-talet hade Pettersson forsokt finna
ett forlag for sina sdnger. Hans anstringningar var emeller-
tid forgives — sannolikt ocksd dirfor att han fortfarande var
helt okind som tonsittare (vid denna tidpunkt hade dnnu inte
ett enda verk av honom framforts pd konsert). Dessutom mdste
sdngerna ha verkat foérvirrande med det ofta vixlande, av och
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till ganska egna, harmoniskt sparsamma tonfallet; det var ocksa
svirt att entydigt inordna dem i ngon genre. P4 grund hirav
avbojde Nordiska Musikforlaget — ett etablerat forlag med
klassisk inriktning — vid denna tidpunkt publicering, liksom
Southern Music AB — ett forlag som frimst dgnade sig 4t titlar
tran kultiverad dans- och underhéllningsmusik (1950 utgavs dir
exempelvis »Roda rosor, bl violer«, som Britta Borg brukade
sjunga). Forlaget dtersinde den 11 april 1949 denna samling av
18 (!) sdnger som Pettersson skickat in for ett utlitande, med
kommentaren att de var »av sidan karaktir att de tyviirr ej passa
var produktion«. Man rekommenderade emellertid en kontakt
med Gunnar Hahn (1908-2001) som var pianist och dgnade sig
dtattarrangera folkmusik t6r radion; han vidarebetordrade i sin
tur singen »Blomma sij« (vid denna tid dnnu med titeln »Bara
en blomma<) till den di for tiden vilkinda och uppskattade vis-
singerskan Karin Juel (1900-1976) som emellertid aldrig tog
upp den i sin repertoar.

Aven forsoket att fa singerna framférda i radio misslycka-
des till en borjan. Forst sedan Nils L. Wallin (enligt Petters-
son) formedlat kontakten sindes den 29 januari 1952 ett urval
sdnger med tenoren Torsten Hising i direktsindning frin Stu-
dio Ostersund. Sindningen, som i programtidningen Réster i
Radis utannonserades som »Visor av Allan Pettersson«, varade
endast en kvart och kan knappast ha innehillit mer 4n sex singer
(bland dem &tminstone »Visa i sorgton«, nr 1). Aven Hising hade
av Pettersson fitt en samling om endast 18 singer att vilja ur;
jaimfort med den senare tryckta utgdvan saknades »Klokar och
knythinder« (nr 2), »Kirleken gir vilse« (nr 4), »Nénting man
mist« (nr 6), »Blomma sij« (nr 7), »Liten ska vinta« (nr ¢) och
»Du vet« (nr 12). Viktigare in sjilva radiosindningen, som inte
fick ndgra foljder, var emellertid den tféljande uppmirksam-
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heten i pressen, i synnerhet som Pettersson just hade etablerat
sig som avantgardist med uruppférandet den 1o mars 1951 av
Konsert for violin och strikkvartert (1949) och den dirpd foljande
utsindningen i radio (se nista kapitel). P4 detta tyder ocksd en
formulering i den introducerande artikeln »QOriginell trubadur
i Roster i Radio«: »En mer ingdende beskrivning av singerna
behover troligen endast de, som kinner Allan Pettersson frin
hans andra sida, som ytterst dock inte strider mot trubadurens
intentioner.« Med tydligt fokus pd singtexterna tolkas sdngerna
helt som en spegelbild av Petterssons sociala ursprung:

Allan Pettersson ir dkta stockholmare, t.o.m. infodd
soderkis. Det ir inte svirt att forstd, att Séder satt sin
prigel pd honom i ganska hog grad; det giller inte bara
dialekten. Just de visor, som sjungas i dag ir ett starkt
uttryck for hans hirstamning. Allan Pettersson har flera
ginger i intervjuer och bland vinner betonat, att han
har sina rotter i en dktstockholmsk proletirmiljo, och
det ir mot den som bakgrund, som han skrivit dessa smi
sdnger tll egna texter, som kommit mingen hedersman
att kinna sig fundersam. Musikaliskt dr visorna enkla och
liteillgingliga, rena och sparsamt héllna i konturerna —
helt enkelt dkta visor.

Uttryckets intensitet — delvis ritt 6ppet utkomponerad, delvis
dold i stringa linjer — stiller Bo Wallner i centrum f6r sin recen-
sion av radiosindningen med rubriken »Nya visor« (i Expressen
30 januari 1952). For honom ir det tydligt — en smula apolo-
getiskt — att den ibland obalanserade karghet som kommer till
uttryck i de redan nigra dr gamla singerna inte stir i motsitt-
ning till de yngre partituren:
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Allan Pettersson kriver silunda mycket av den som vill
tolka honom. Men han har ocks krivt mycket av sig sjilv.
Han har skrivit med sitt hjirteblod, han har skrivit visor
som i kvalitet och originalitet har f§ motsvarigheter i det
hir landet. Om den dnnu okinde men osedvanligt begdvade
och kunnige Allan Pettersson ville fornya svensk viskonst
skulle han sikerligen lyckas. En sidan liten sak som »Visa

i sorgton« skriver endast en »riktig konstnir«. Alls3, kire
lisare, observera i fortsittningen namnet Allan Pettersson.

Starkare in nigon av hans samtida kunde ana reflekterar Pet-
tersson i Barfotasinger sin barndoms och ungdoms erfarenheter,
onskningar och drommar. De egna texterna utgor sd att siiga
flyktpunkten for det mangfaldiga elindet: séndringen inom
familjen, den ekonomiska néden och lingtan efter en skonare
och bittre virld som ibland forgives bryter igenom och vars
tatinglighet férknippas med den bittra erfarenheten av falskhet.
Dikterna kan dirfor ldsas som avtryck av en socialt nistan her-
metiskt sluten virld, som inte bara hotar den i forsiktig utveck-
ling stadda individualiteten hos en enskild minniska s6kande sin
egen plats, utan som ocksi visar att det saknas en viig ut ur de
ridande forhillandena. Minga av verserna framhiver entydigt
det upplevda: »Fattig dr Mor och grytan star tom« och »Far
dr glad i brinnvinshdg« i nr 3 eller nr 22, »Vinnen i séndags-
landet«, som syftar pd moderns innerliga religiositet. Andra
forefaller bira karaktirsdrag av psalmdiktning (fér att sedan
visserligen servera en trist och minst av allt férl6sande kulmen,
som i nr 14, »Herren gir pi dngen«). Ofta forblir emellertid
kirnan i dessa sjilvbiografiska higkomster och personliga fun-
deringar forborgad i en kryptisk poesi. Andj kan man iaktta en
mirkvirdig divergens mellan inre upprordhet och undergiven
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letargi, mellan vixande vrede (»men det bista man kan #ga, / ir
¢j till for hinder, / som knythinder bli.«, nr 2) och apati infor
déden (»Han ska slicka min lykea / att intet jag ser / och tysta
min bjillra / att intet jag hor. / Mer kan ingen vil gissa / men
onska 4, /i nigon orkar 6nska / nir Doden tittar pd.«, nr 24).
Dessa i de enskilda singerna ganska olikartat belysta omridena
av ett socialt och emotionellt determinerat personligt tillstdnd
gor Pettersson med den senare till samlingen fogade titeln Bar-
fotasanger mer dn bara rittvisa — i manga kulturkretsar tyder det
barfota symboliskt pd fattigdom och forsakelse, men ocksi pi
barnslighet och oskuld. Men kanske handlar det ocksd om ett
13n, for stilistiskt ligger inte diktsamlingen Barfotabarn (1933)
av Nils Ferlin (1898-1961) sd l18ngt borta.

Trots att en relativt enkel form ligger till grund for alla sing-
erna — ofta rentav i strofform — gir Pettersson tillbaka pd olika
modeller for tonfall, melos och harmonik, som han knappast lirde
kinna under den privata kompositionsundervisningen. Troligen
skaffade han de singsamlingar han #gde redan under konserva-
torieutbildningen (som ju ocksi omfattade grunderna fér har-
monilira och kontrapunkt), diribland Svenska folkvisor (utgivna
av Erik Gustaf Geijer och Arvid August Afzelius, forsta utgdvan
1814-16), Nordiska folkvisor (utgiven av Jacob Niclas Ahlstrom,
1854) och Svensk sing (utgiven av Karl Valentin 19oo—or). I Bar-
fotasinger finns nigra visor som skulle kunna beskrivas som »visa i
folkton«, bland dem »Mens flugorna surra« (nr 23) med en melodi
som dr priglad av brutna treklanger och en harmonik som tonalt
haller fast vid grundstegen. Vid forsta anblicken 4r det bara de
tonmalande drillarna i pianoackompanjemanget som antyder
konstnirliga ambitioner. Andra singer, som exempelvis »Stjir-
nan och gallret« (nr 5) och »Herren gér pd dngen« (nr 14), foljer
med sina klara diatoniska fortskridningar och skalutsnitt hellre
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monstren frin psalmmelodier, som exempelvis i »Vinta efter Her-
ren«, nr 376 i Svenska Psalmboken frin 1937, komponerad av Otto
Olsson (1921). Mot dem kontrasterar de sdnger som ir anlagda
som chansoner, i vilka Pettersson relaterar till en mera populir,
underhillande repertoar. Tydligast sker detta i »En spelekarls
himlafird« (nr r1), som ocks till innehillet nirmar sig denna
genre men dock slutar med ett ursinnigt utbrott (>S4 stimdes
di ett speledon, / s& timjdes si ett spelehjon / frin andens Vilda
Vister, /1 himmelens orkester.«). »Kirleken gir vilse« (nr 4) dr till
och med koncipierad som en singvals, med en enstaka utflyktin i
det franska spriket: den sista versraden i de bida forsta stroferna
»ja, kirleken gir vilse ibland« forindrar Pettersson i den tredje
strofen till »ja, kiirleken gér vilse toujours«. Ater andra singer
stir diremotiskuld till 18oo-talets konstlied, i vilken text, musik
och uttryckskaraktir titt refererar till varandra och bildar en
obruten enhet. Detta giller for en jimforelsevis kort aforism som
»Jag tinker pd ting« (nr 17), som mycket avligset pAminner om
Hugo Wolf, men framfor allt »Han ska slicka min lykta« (nr 24),
som pd méinga sitterinrar om Franz Schuberts Winterreise (1827):
stilistiskt i den ackompanjerande pianostimmans genomgdende
rorelse, atmosfiriskt i den blekgra kylan i »Einsamkeit« (nr 12,
likaledes i h-moll) och med avseende pd innehillet i den nirhet
till déden, som avslutar cykeln, som man ocksa finner i Schuberts
Leiermann (nr 24). Det méiste f6rbli en 6ppen friga om det faktum
att bdde Winterreise och Barfotasinger omfattar exake 24 singer
antyder att det finns en djupare relation mellan verken, att Pet-
tersson med detta tal enbart ville uppfylla en konvention eller att
det beror pi en tillfillighet.

Ett cykliskt ssmmanhang skapar Pettersson i Barfotasing-
er framfor allt genom att sdngerna sjilva har koncipierats i en
gemensam melankolisk, for att inte séiga bitter grundstimning.
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Karakteristiskt dr det nistan genomgdende valet av moll-ton-
arter och singstimmans begrinsade omfing, som ofta inte ens
overskrider en oktav. Framfor allt de singer som stir i e-moll (nr
2, 5, 6, 10, 12 och 17) ger Barfotasinger en klanglig kontinuitet, ur
vilken ocksd en specifik »ton« utvecklar sig (alteration av sexten
frin ¢ till ciss ges nirmast motivisk vike).

Hur viktiga Barfotasinger redan i bérjan av 1950-talet var
som chiffer for Allan Petterssons egen biografi visar sig i ensta-
ka citatliknande 14n i andra verkkontexter. Till exempel hor
man i borjan av Sonat nr 1 (1951) for tvd violiner melodin frin
»Blomma vid min fot« (ar 18) nistan i sin helhet, och i mit-
ten av den som fragment bevarade Symfoni nr 1 frin samma r
finns som ett symbolartat rop det karakteristiska kvartfallet ur
»Min lingtan« (nr 20). Forst ndgra ir senare upptrider lingre
citat, men dd ocksd i sammanhang med stérre tyngd och format,
som i Symfoni nr 6 (»Han ska slicka min lykta«, nr 24) och i
Symfoni nr 14 (»Klokar och knythinder«, nr 2); i Violinkonsert
nr 2 bildar singen »Herren gir pd dngen« (nr 14) till och med
verkets tankemissiga och musikaliska centrum, ur vilket ocksd
alla motiv hirleds (om detta se motsvarande kapitel).

Efter att ha refuserats flera ginger forlorade Pettersson
intresset for att publicera singerna. Forstisamband med urupp-
térandet av Symfoni nr 7 den 13 oktober 1968 i Konserthuset
(Stockholm) nidde de ater den musikaliska offentligheten:
uppenbarligen hade man till den modererade »Rendevu-konser-
ten« hallit utkik efter ett verk genom vilket den f6rsta hilften av
programmet skulle kunna gestaltas som ett konstnirsportritt.
Men Karl Sjunnesson (baryton) och Carl Rune Larsson (piano)
presenterade vid detta tillfille endast ett urval singer; nagra
dagar senare f6ljde en inspelning av den fullstindiga samlingen
tor Sveriges Radio — i sex delar och i en satsfsljd som avviker
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frin senare tryck. Ytterligare ndgra sdnger utgavs dret dirpa
pd en singelskiva. Men det var forst producenten Frank Hed-
mans personliga engagemang som gjorde att Barfotasinger under
1970-talet vann den betydelse som de bor ha i Allan Petterssons
biografi — bide den yttre och den inre, bide i liv och skapande
— genom den kompletta inspelningen av cykeln frin 1974, som
gjordes av Margot Rédin (mezzosopran), Erik Saedén (baryton)
och Arnold Ostman (piano). Singernas raskt tilltagande popu-
laritet gér att hinfora till deras egenartade tonfall, mellan alla
genrer — en omstindighet som ledde till att nigra singer kom
att spelas dven i P3:s 6nskeprogram.

Tydligt inspirerad av det intensiva repetitionsarbetet infor
uruppforandet av Symfoni nr 7 hade dirigenten Antal Doriti
(1906-1988), som 1966—70 var chefdirigent fér Stockholms
Filharmoniska Orkester, redan i ett brev den 10 oktober 1968
velat uppmuntra Pettersson att instrumentera nigra av singerna
och sammanfatta dem i en sorts svit: »En idé: skulle ni vilja
orkestrera en svit av era Barfotasinger — ca 20-25 minuter — jag
skulle mycket uppskatta att fi framfora dem nista ir. (eller — en
dttonde symfoni?)« Men Pettersson foredrog att arbeta vidare
pd den redan pdborjade symfonin och 6verlit till Dordti, som
sjilv var komponist, att sammanstilla en svit med dtta sdnger
(ursprungligen var dnnu en planerad). Dorati stannade dock
inte vid att instrumentera det emellanit enkla pianoackompan-
jemanget utan bearbetade de ganska enkla styckena till veritabla
orkestersinger. Han stegrade sdngernas artificiella karaktir och
férde dem in i nirheten av Gustav Mahlers Kindertotenlieder, till
skillnad frin exempelvis Mikael Samuelsons senare forsok (1998)
att »renaturera« den melodiska kirnan i Barfotasinger till ett
folkviseartat idiom.

Men det var linge okint att Pettersson utover de 24 Barfota-
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sangerna hade limnat ett betydligt storre antal dikter av egen
hand utan att tonsitta dem. Dessa texter, som ofta forefaller
personligare och innehiller delvis entydiga »jag-budskap«, ger
en djupare men ocksa starkt subjektivt priglad inblick i Petters-
sons tidiga biografi. Men det var vil just dirf6r som dessa dikter,
tillkomna i ett slags skapande reningsprocess, blev liggande;
ofta verkar de s3 personligt komprometterande att de saknar
allmingiltighet: »Jag var gossen som jimt fick stryk / f6r allt och
tor ingenting / ddrfor att jag stryk skulle ha. / Nu ir jag mannen
/ som ni forbannen / for allt och for ingenting.« Att inalles 17 av
dessa texter (tillsammans med Barfotasingernas) 6verhuvudtaget
trycktesi ett band beror pi ettinitiativ av Frank Hedman — som
Pettersson framhéller i sitt uppslagsrika forord:

Vid en »inventering« i viras (april 1975) fann jagien
viska dessa 6ver 30 4r gamla dikter. Att de hamnat hir
som dikter utan musik berodde pd Sveriges Radios (och
Nordiska Musikforlagets) refusering av de redan tonsatta
24 Barfotasdngerna, som gjorde att jag tappade lusten att
tonsitta dven dessa dikter, vilka rikat komma litet fore
musiken. Emellertid kom de tonsatta 24 Barfotasdngerna
efter 25 ar ut till folket men de mer avsidesliggande ton-
l6sa dikterna kunde ha legat hur linge som helst om inte
Frank Hedman en dag i juni 1975, med anledning av sin
tilltinkta bok, hade kommit upp. Han sade och frigade:
»Det blir s8 litet, har du inte fler?« D4 kunde jag erinra
mig den poetiska bunten i viskan och da jag senare skir-
skddade den nirmare fann jag omkring 8o dikter! Herre
Gud! det kunde ha blivit 10o-tals barfotasinger! Dessa
handlade om tunga och svira ting men som forsonades i
en ikta naivism, dock med en ovanligt intensiv kinsla.
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Men redan det lilla urvalet av icke tonsatta dikter villade irrita-
tion bland litteraturkritikerna pd kultursidorna, eftersom bide
texternas formella uppbyggnad och sprikbehandling fullstin-
digt mals sénder av innehallets sjilvbiografiska tyngd. Med
denna diskrepans forefaller frigan om den poetiska kvaliteten
irrelevant, i synnerhet som Pettersson redan vid denna tid hade
etablerat sig inte bara som komponist utan ocksi som en person-
lighet med bestimda attribut- och receptionskonstanter. Desto
mera anmirkningsvirda framstir de 6ppna och omaskerade ord
som Bengt Holmqvist anvinde i en recension av den lilla boken
i Dagens Nyheter (den 8 juli 1976):

Nigon poetiskt bra borjan ir det inte. Och det blir inte
bittre i fortsitmingen; det ir ver huvud taget svirt ate
hitta ndgot som ir bra i boken. Men det intressanta lig-
ger inte i att musikern Pettersson skrev dilig vers i sin
ungdom [...]. Det intressanta ir att han har orkat kreera
»sorgemans roll« med sidan oblidkelig uthillighet och
expressiv framging. Faktiskt kan man ldsa de citerade
raderna som en valhint skiss till det sjilvportritt som
Pettersson sedermera har milat upp ging pé ging, i
monumentalt format och i det medium som han har lirt
sig behirska.

KALLOR

Den handskrift av Barfotasinger med brevet frin Southern Music AB och

kompletterande anvisningar for trycket
och en slutgiltig innchallsférteckning
som faststiller ordningsfsljden

befinner sig i arkivet pd Gehrmans
Musikforlag (Stockholm). Citatet ur

upplysningen om enstaka tryckta
folkvisesamlingar, som forvarades i
Petterssons privathibliotek, dterfinns i
Laila Barkefors avhandling Gallret och
stjiirnan. Antal Doratis brev citeras i
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utdrag av Laila Barkefors i biografin
Allan Pettersson. Négra kompletterande
uppgifter om mottagandet av
Barfotasinger aterfinns i Leif Aares
biografi Allan Pettersson. Artikeln
»Originell trubadur i Réster i Radio«
signerad »Win« trycktes 1 Rister i
Radio, arg. 19 (1952), nr 5, s. 16.
Detaljer om tillkomsten av 1974 ars

INSPELNINGAR

Barfotasingernas betydelse i Petterssons
skapande aterspeglas for nirvarande i
fyra inspelningar av cykeln. 1974
gjordes inspelningen med Margot
Rédin (mezzosopran), Erik Saedén
(baryton) och Arnold Ostman (piano)
pa Swedish Society Discofil (SCD
1033). Forst mer 4n tjugo dr senare
(1996) kom en nyinspelning av
sangerna genom Monica Groop
(mezzosopran) och Cord Garben
(piano) (cpo 999499-2). Annu en
inspelning med Torsten Mossberg
(tenor) och Anders Karlqvist (piano)
gjordes 1997 (TM 9710-2). Den till en
borjan endast for Sveriges Radio
producerade upptagningen frin 1968
med Karl Sjunnesson (baryton) och
Carl Rune Larsson (piano) har
publicerats som CD-bilaga till Laila
Barkefors biografi Allan Pettersson.
Antal Doritis instrumentation av itta
utvalda Barfotasinger spelades forsta
gangen in 1973 av Erik Saedén

inspelning finns i Frank Hedmans
Allan Petterssons 24 Barfotasinger:
Notationer kring en skivinspelning,
Stockholm 1975. Petterssons
sngtexter utgavs av Rabén & Sjogrens
forlag under titeln Tjugofyra Barfota-
sanger och andra dikter, Stockholm
1976.

(baryton) och Stockholms Filharmo-
niska Orkester under ledning av Dorati
sjalv (Liyssna LY 74-4). En nyinspelning
gjordes 2007 av Anders Larsson
(baryton) och Nordic Chamber
Orchestra under ledning av Christian
Lindberg (BIS-CD-1690). Ett annat
urval med beledsagning av en
strakorkester, arrangerat av Ingvar
Karkoff, med Olle Persson (baryton)
och ensemblen Musica Vitae under
ledning av Petter Sundkvist gavs ut
2006 (Caprice CAP 21739). Redan
tidigt arrangerade Eskil Hemberg sex
av sdngerna for blandad kér # cppelln
som sjongs in av Akademiska kéren
1971 (Caprice CAP 21359). Helt unik i
sitt slag ar Mikael Samuelsons
interpretation med Nadi-Ensemblen. Pa
den 1998 utgivna CD:n finns inalles
elva Barfotasinger i remarkabla
arrangemang av Hans Ek

(Sonet539977-2).






Uttryck och struktur

ARALLELLT MED STUDIERNA for Karl-Birger Blomdahl
P (kontrapunkt och komposition) och Tor Mann (instrumen-
tation) och vid sidan av tjinsten i Konsertféreningens orkes-
ter komponerade Allan Pettersson 1949—50 samtidigt tvd stort
dimensionerade, flersatsiga verk. Deras betydelse f6r Petterssons
egen inriktning som tonsittare ir fundamental. Efter de for
linge sedan nirmast sporadiskt nedskrivna, genreartade styck-
ena for liten besittning och de hogst personligt priglade Barfo-
tasdnger innebir de nya verken pi flera olika sitt en utmaning.
Det giller bide den grundliggande formella dispositionen och
det satstekniska detaljarbetet. Hur suverint Pettersson anvinde
sin skapande férméga och sina firdigheter i hantverket visar sig
redan pd ytan i den nirmast unika besittningen tér Concerto pour
violon et quaruor a covdes (Konsert for violin och strakkvartett, 1949),
men ocksé i kompositionen av Konsert nr 1 for strikorkester (1949—
5o) som tillhor en ganska rik repertoar, sirskilt i Sverige.
Samtidigt stir de bida verken — vart och ett pd sitt sitt — for
Petterssons intensiva engagemang i Béla Bartdks (1881-1945)
musikaliska sprik. Han var fértrogen med Bartéks verk bide
genom orkestern och genom egna partiturstudier. Redan den 17
november 1943 framtordes Divertimento (1939) tor strikorkester
i Stockholm for forsta gangen; den 26 mars 1947 foljde Kon-
sert for orkester (1943) och den 4 februari 1948 violinkonserten
(1937/38). Under denna tid hade Pettersson successivt och syste-
matiskt skaffat sig fickpartitur med alla Bartéks betydande verk,
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diribland de sex strikkvartetterna, som riknas till de centrala
verken i denna genre under 1goo-talet. P4 hans médosamma
vandring mot ett eget musikaliske sprik framstod kvartetterna
som ett ymnighetshorn av nya musikaliska impulser. De fung-
erade ocksd som tydliga vigvisare i friga om motivens rytmiska
och melismatiska gestaltning, bearbetningens tithet och art,
overgingen mellan en mot tonala och modala f6rhillningspunk-
ter orienterad harmonik och en fri, pd intervalliska strukturer
beroende harmonik. Till detta kommer strukeurella och klang-
liga aspekter: i Divertimento exempelvis unisonots formbildande
kraft och ostinatots priglingar, vidare kontrabasarnas frin vio-
loncellerna emanciperade roll som numera sjilvstindigt ageran-
de femte stimma, men i strikkvartetterna framfér allt anvind-
ningen av utvecklade speltekniker som vidgar ensembleklangen
och dirmed ocksd mingfalden och intensiteten i uttrycket.
Att Pettersson i sina bida kompositioner begrinsade sig till
en ren strikbesittning forefaller helt konsekvent med tanke pd
hans praktiska erfarenheter som violinist och altviolinist. Redan
de tidiga genrestyckena for violin och piano (Tvd elegier) och
Fantasistycke {or viola solo (1936), men ocksd Fyra improvisa-
tioner (1936) for straktrio tillkom som omedelbara, skapande
reflexer av hans egna musikaliska erfarenheter. Fortrogenheten
med instrumentens egenskaper, mojligheten att sjilv experimen-
tera pd fiolen och kontrollera spelbarheten i det som noterats,
oppnade en frizon utan konventioner, av ett slag som ocksd pro-
fessionella strikmusiker som Emil Bohnke (1888-1928) och Paul
Hindemith tog till vara i sina soloverk eller storre partitur. Det
var inte av nigon tillfillighet som Pettersson f6r den kontra-
punktiska stringheten i Fuga i E (1948) foljaktligen valde den
klangligt ndgot abstrakta, men for de enskilda stimmorna klart
differentierade besittningen med tre tribldsare.
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Aven den besittning och den beteckning som han gav sin
forsta flersatsiga komposition, en »konsert for violin och strik-
kvartett, forefaller udda. I skenbar motsittning till begreppet
»konsert« stir den helt solistiskt besatta ensemblen. Man kan
knappast tinka sig konserten i korisk besittning — mot det talar
den delvis extremt dterhéllna dynamiken (som pppp sempre dim.,
e senza vibrato), de tekniska anvisningarna, artikulationen och
den radikalt differentierade, kammarmusikaliska fakturen. Pet-
terssons konsert skiljer sig dirmed frin verk som Hindemiths
Trauermusik (1936) eller Concerto funebre (1939) av Karl Ama-
deus Hartmann, som kriver en strikorkester for ackompanje-
manget av solostimman, men ocksé frin de konsertstycken frin
det tidiga 1800-talet, som av uppforandepraktiska skiil normalt
utgick frin en variabel besittning. Till exempel bir den tryckta
utgavan av Josef Mayseders (1789—1863) Variations brillantes opus
go tilligget »avec accompagnement de I’ Orchestre ou de deux Violons,
Viole et Violoncelle<. Pettersson kinde formodligen inte till Kon-
sert for piano, violin och strikkvartert opus 21 (1889/91) av Ernest
Chausson (1855-1899), eller 1920-talsverk som den prisbelonta
Konsert for violin, klarinett, born och striksextert (1925) av Aarre
Merikanto (1893-1958); likvil bor han under sina tidigare kam-
marmusikaliska aktiviteter (svira att dokumentera i efterhand)
och sitt mote med Hindemiths skapande (diribland vil dven
Kammermusik opus 36 och opus 46), ha lagt mirke till en tillta-
gande variabilitet i besittningen, motiverad bide av satsteknik
och klangideal.

Men inte bara besittningen, utan ocksd den avancerade sats-
tekniken och harmoniken i den efter konventionella monster
tresatsigt anlagda konserten for violin och strikkvartett stir
utan musikhistorisk kontext. Till exempel erinrar soloviolinens
mottoartat presenterade kvarttema i borjan av forsta satsen i sin
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klara diastematiska (rérande organisationen av tonhéjderna) och
rytmiska gestaltning om modeller som man ocks3 finner i Paul
Hindemiths Strikkvartett nr 7 (1945). Nigra av de foreskrivna
spelteknikerna (liksom den av kvartstoner grumlade klangen i
finalen) pdminner i sin mingfald och tithet om Bartdks strik-
kvartetter, framfor allt Seconda parte i nr 3 (1927), de sista tre
satserna i nr 4 (1928) och Burletta i nr 6 (1939): exempelvis su/
ponticello, glissando (bide enkelt och dubbelgreppsglissando), piz-
zicato, pizzicato gauche, pizzicato gauche et droite. Men helt nytt dr
spelet bakom stallet (pizzicato avec la main droite derrieve le chevalet
si fort que possible, arco derriére le chevalet) som ger en egenartad,
glasklirrande klanglighet som ocksa dterkommer i 6ppningen av
Blomdahls oratorium I speglarnas sal (1951-52). Aven i formhin-
seende handlar detialla konsertens tre satser om ett synnerligen
titt och egenvilligt gestaltat forlopp. I den forsta satsen 6ljs tvd
temagrupper (den forsta bestims av kvartintervallet, den andra
av ett kort repetitionsmotiv) av en mera komplex, finlemmad
genomforingsliknande mellandel med talrika referenser bakdt,
tringforda sekvenseringar och under ytan liggande sammanfog-
ningar; med genomgiende obligat deltagande av alla stimmor i
den endast skenbart ackompanjerande strikkvartetten. Istillet
for en traditionell dtertagning féljer ett avsnitt, som redan di
overtar funktionen av en solokadens; helt nira slutet stir en
inramande erinran om inledningens kvarttema (iven nu spelad
endast av solisten).

Mellansatsen ir anlagd pd ett liknande sitt, titt och kalky-
lerat. Bdde de med skiftande tempoangivelser betecknade pas-
sagerna och det kaleidoskopartade, motiviskt férvinansvirt
enhetligt gestaltade forloppet har siktet helt stillt pa satsens
slut. Hir stdr som avslutning en under ytan I6pande utveckling
av en sammanflitad kanonstruktur, som genomférs i alla fem
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stimmorna och baseras pd en {6ljd av 3 x 4 toner. Det ir en pas-
sage som trots sin stringhet forefaller fritt gestaltad och som
pidminner om de kontrapunktstudier han bedrev under &ratal.
Annu mer komplext anlagd ir finalen som foljer aztacca. Till
skillnad frin de tidigare satsernas slutna karaktirer finns hir
ett flertal fragment, som forst genom detaljgranskning visar sig
vara delar i ett flitverk av motiviska groddceller. Det ir typiskt
for Petterssons tinkande i motiviska enheter att han i finalens
sista del dtervinder till den lingsamma mellansatsens kanon,
som pd detta sitt rycker in i centrum av hela verket.

Men Allan Pettersson ville sjilv inte hora talas om kom-
positionens musikaliska struktur, eller om férdjupning i sats-
tekniska detaljer. Redan i sin introduktion till verket i radio-
programmet Nazttovning den 3 juni 1951 avbojde han sidana
diskussioner:

Nu sdjer Du att Du inte fitt veta ndnting om min kom-
position, om dess tekniska struktur, formen och allt som
kan bevisa musikalisk logik. Nej, nigon bruksanvisning
fir Du inte. Jag tycker man pratar for mycket om tekniska
problem. Ar inte sidana ocksi en privatangeligenhet? De
tekniska problemen som ha uppstitt sen alla dogmer har
brutits sonder, bli litt visentliga.

Diremotledde han med referenser till sin hirkomst och utveck-
ling in verket i ett sjilvbiografiskt sammanhang och 6ppnade
pd s sitt en diskussion om receptionsestetik, som dnnu idag dr
giltig och relaterad till hela hans produktion:

Séna hir saker ir privata, sijer Du, och det vet jag san-
nerligen och det ir det som ir det ohyggliga att man
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blir s8 ensam med sidant. Och Folkhems-Guden ir inte
retroaktiv. Lidandet ir preskriberat! Du som talar om
att konst ska vara konst och inte liv eller Du som talar
om ren och oren musik, skulle jag vilja friga: Har Ni
ndgot recept att ge en sddan som mig, som tydligen lider
av ett for starkt uttrycksbehov, ett behov av att f3 ge ett
kongenialt uttryck for den smirta som jag medvetet och
omedvetet har absorberat ur en verklighet med levande
minniskor?

Att pd detta sitt utveckla personliga perspektiv pd verket och
gora ansprik pa tolkningsforetridet rérande semantiska utligg-
ningar dr ndstan unikti musikhistorien. Det strider for det tors-
ta mot det sedvanliga betraktelsesittet att lita den egentliga
impulsen till den musikaliska inspirationen — en konkret kinsla
eller en biografisk hindelse — vara komponistens privata ange-
ligenhet. P3 liknande sitt forblir sidana aspekter pd verkens
tillkomst manga génger dolda. Det giller exempelvis hos Joseph
Haydn, Franz Schubert och Johannes Brahms; ocksd Johann
Sebastian Bach motsatte sig — trots upprepade uppmaningar
frin Johann Mattheson — forfattandet av en sjilvbiografisk skiss
avsedd att spridas till offentligheten. Att Pettersson forser sin
Konsert for violin och strikkvartett — att doma av den motiviska
titheten och formella dispositionen ett autonomt musikaliskt
verk — med en karakteriserande tolkning som gir lingt utéver
normal lyssnarvigledning hinger formodligen samman med
reaktionerna i pressen pd uruppforandet den 10 mars 1951 pi
Fylkingen med Lars Frydén som solist. Det handlar om Allan
Petterssons egentliga debut som tonsittare infor offentligheten
—ien dlder av nira 40 4r — som gav ett pifallande eko ocksd i
dagspressen och dirmed var av allmint intresse (utforliga recen-
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sioner finner man i Dagens Nyheter, Stockholms-Tidningen och
Svenska Dagbladet, kortare rapporter i Svenska Morgonbladet,
Morgon-Tidningen och Aftonbladet). Med tanke pé de kravsom
det i uttrycket hoggradigt anspinda partituret stiller, vittnade
reaktionerna pd den uppenbarligen vil férberedda interpretatio-
nen om en positiv och fordomsfri instillning. Silunda hivdar
Alf Thoor i Svenska Morgonbladet (11 mars 1951) att det i ver-
ketrdder en expressionism »som ir identisk med uttryckskonst,
dikterad av uttrycksbehov«. Andi forundras han »over denna
tystnad kring hans namn sedan man hort den Konsert for vio-
lin och strakkvartett som Fylkingen nu presenterade, ty den
som skriver sidan musik méste ha en 1ing rad opus bakom sig«.
Ingmar Bengtsson intar diremot i Svenska Dagbladet (11 mars
1951) en mera balanserad hillning:

Det dr ldtt att angripa Petterssons fiolkonsert, bide med
vulgirargument att det »liter illa« och med mera vigan-
de invindningar. Till exempel att det brister i konstnirlig
ekonomi (ordet icke valt som symbol for akademisk for-
malism). Att tonsittarens ométtliga uttrycksbehov (inte
bara »kinslor« i vardagssprikets mening) forlett honom
till verdrifter i anvindandet av originella strikeffekter
[...]. Det finns i alla fall partier i Konserten som vittnar
om en stor och egenartad begdvning [...].

Det dr anmirkningsvirt att det i bdda recensionerna talas om
ett uttrycksbehov som realiseras i denna komposition. Det ir
ett begrepp som Pettersson méjligen redan hade introducerat
i kretsen kring uruppforandet, och som dter dyker upp i kom-
mentaren i Nattovning och dirutover kan antriffas dven i andra
skrifter. I vilken mén det inte bara handlade om utformningen
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av en egen estetik, utan ocksd (medvetet eller omedvetet) om
insceneringen av hans egen person, kan avlisas av tvd dokument,
som direkt giller tillkomsten och den semantiska tolkningen av
denna forsta konsert. I en intervju med Sigvard Hammar (1972)
betraktar Pettersson den for linge sedan timade tillkomsten av
verket med sjilvironi: »Jag tinkte, om jag sd ska do ska jag lira
mig hantverket i forsta hand. S8 kom Konsert for fiol och strik-
kvartett till. Fiolkonserten skrev jag pd en landsvig i Halland.
Det blev inte mycket cyklande, som jag tinkt, den sommaren, en
musiker och solist miste vara i fysisk topptrim, jag fick stanna
nistan vid vartenda vigskil och skriva ner tonerna.« I forlagan
till uppsatsen »Dissonance douleur« (Dissonans smirta), publi-
cerad 1952 i Paris, dr beskrivningen en helt annan:

Jag har skrivit en violinkonsert som symtomatiskt nog
dr dissonansladdad till bristningsgrinsen. I den miljo
jag vixte upp absorberade jag smirtan som minniskorna
omkring mig utdunstade. Det var konkreta orsaker: de
var fattiga, frasiga, sjuka, men det virsta: kuvade. Alltsé:
en omedveten absorberingsprocess i barnasjilen, en mer
medveten sddan hos ynglingen, si en kinsla av ett pres-
sande tryck utdt, som med dren koncentrerades i ett vild-
samt uttrycksbehov. D4 jag inte rorde mig i de kretsar
dir skapandet diskuteras som kompositionsproblem, var
fullstindigt okunnig om alla si kallade »brinnande pro-
blem« , levde i min »egen begynnelse«, var jag, vad jag
skulle vilja kalla, en oskyldig.

Under kompositionsakten substansierade sig smirtan
i dissonanserna, som i redan iordning lagda formar, och
jag kinde det hela som om det endast gillde en 6ver-
flytening, ja, en substansiering. Dissonanserna forde
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mig associationsmissigt mot djupen, (mycken botten-
slam kom vil med upp kanske). D3 jag snuddade, vid en
ren treklang, alltid i moll, s& anade jag en frid 6ver allt
torstind: jag lingtade till den men oftast d4 den nid-
des kindes den formlos och jag kunde inte substansiera.
Kompositionsmissigt resonerat var den otillricklig som
kontrast eller vila, s konsonans den 4n var. Smirtan
kunde inte vila, endast tystas ner, som hos mina kuvade
minniskor en ging.

Om det alltsa i fallet Konsert for violin och strikkvartett ror sig
om ett mycket personligt verk, i vilket Pettersson genom denna
offentliga kommentar avsiktligt ville spegla sitt innersta, si
framstir Konsert for strikorkester nr 1 (1949—50), hans forsta
komposition for en stoérre ensemble, som en aterforsikring i
traditionell, symfoniskt priglad terring. Med detta partitur
riktar Pettersson dessutom ljuset mot en besittning som han
ar vil fortrogen med bdde satstekniskt och klanglige. Det dr en
besittning som under den andra hilften av 1800-talet berikades
med ett betydande antal serenader och sviter (till exempel hogt
skattade verk av Antonin Dvordk, Josef Suk, Peter Tjajkovskij,
Edvard Grieg och Robert Volkmann), och som framfor alle pd
1950-talet pd nytt utvkades med talrika verk. Att man kompo-
nerade for den rena strikensemblen berodde inte i férsta hand
pd pedagogiska skil — det bevisas av de minga ginger utomor-
dentligt hoga krav dessa kompositioner stiller. Snarare miste
de forknippas med den breda och kreativa renissansen for det
tidiga 1700-talets musik, som girna beskrivs med slagord som
»nyklassicism« eller »nybarock«. Redan kompositionernas tit-
lar kan betraktas som ett yttre tecken pd denna renissans, med
»Concerto« eller till och med »concerto grosso« i forgrunden

85



86

— ofta kopplat till ett tresatsigt verk, disponerat efter model-
len snabb-langsam—snabb. Detta giller i synnerhet verk som
tillkommit i Sverige, som de bada concerti (1930 och 1955) av
Gosta Nystroem, Concerto nr1 (1946) och nr4 (1966) av Hil-
ding Rosenberg, Musik for strikar (1952) av Ingvar Lidholm eller
Concerto grosso (1944) och Preludio e Allegro (1949) av Karl-Birger
Blomdahl. Under Petterssons minga dr i Konsertféreningens
orkester innehiller programmen atskilliga kompositioner ur
denna betydelsefulla repertoar, vanligen framtérda i konsertens
forsta hilft, ddribland verk av Béla Bart6k, Benjamin Britten,
Hilding Hallnis, Arthur Honegger, Lars-Erik Larsson, Ingvar
Lidholm, Ture Rangstrom, Hilding Rosenberg, Michael Tip-
pett, Ralph Vaughan Williams och Dag Wirén.

Liksom i den avsevirt mera radikalt gestaltade Konsert for vio-
lin och strakkvartett speglas i Konsert for strakorkester nr 1 en livlig
paverkan frin vissa av dessa kompositioner; nir det giller verkets
klangliga och rytmiska disposition lika intensivt frin Rosen-
bergs Concerto nr 1 (1946) som Bartdks Divertimento (1940). Om
motivens finlemmade struktur och de extrema speltekniska kra-
ven stdr i forgrunden i den kammarmusikaliska violinkonserten,
sd dr det i den spati6st anlagda strakkonserten musiken i sig
som skall tala, vilket framgir av Petterssons handskrivna notis
i ett partiturexemplar, daterad »maj-75« i samband med Stig
Westerbergs inspelning: »Uttrycket, det hiftiga, vilt vixlande
och markerade rytmer gér fore korrektheten i intonation i en
tit klangmassa. Dra alltsd inte ner tempot {or att pedantiskt f3
detaljer pd plats.«

Piliknande sitt finns i var och en av de tre satserna, som féljer
pd varandra artacca, ett 6verflod av teman och till karaktiren
stindigt vixlande avsnitt, som alla dr baserade pd ett identiskt
urmaterial. Detta kunde knappast vara mera rudimentirt: i fors-
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ta takten exponeras kombinerade kvint- och kvartspring, foljda
av fallande sekunder likt suckmotiv samturklipp av skalorna. Ur
dem vixer i stindigt nya konstellationer ett titt nitverk fram
som omfattar hela verket, uppdelat med harmoniskt bestim-
da avsatser, tydliga tempovixlingar eller solistiska inskjutna
kadenser. Parallellt med detta utvecklar sig i inledningssatsen
ett formforlopp helt efter traditionella modeller. Efter det fors-
ta bdde rytmiskt och diastematiskt utpriglade temat foljer en
kontrasterande andra tanke: i tempotnigot tillbakahillet (zeno
mosso) med en inom sig kretsande, klart disponerad enstimmig
linje. Sedan foljer en genomforing som omfattar flera avsnitt
och slutligen utmynnar i en férkortad och starkt férindrad dter-
tagning, som inleds med den markanta 6verledningen frin den
forsta temagruppen. Den andra tanken visar sig i de ifrdn tuttit
l6sgjorda solostimmorna, kompletterad med en linje i férstavio-
linens solo, som gir tillbaka pd huvudtemat.

Den andra satsen — rubricerad Andante — verkar diremot som
ett slags episke, fritt flodande mellanspel; pd detta tyder redan de
talrika tempo- och uttrycksbeteckningarna, som poco 2 poco agitato,
agitato con passione, recitando och cantando. De olika ansatserna utgér
frin ett markant utplacerat kvartintervall, som sedan ocksd 6ppnar
finalen — bide i det 6verledande Largamanto, ochiborjan av Allegro,
som motiviskt och gestiskt dterigen erinrar om den forsta satsen.
Det ir torvinansvirt hur Pettersson redan i detta »tidiga« verk
slirin pd en helt egen vig till hur partituret skall forankras tonalt,
och liter den 6ppna kvartharmoniken, skarpa sekundfriktioner
och klart formulerade treklanger jimlikt std bredvid varandra,
dnda fram till det avslutande morka ess-mollackordet (som genom
kvinten i kontrabasen visserligen hélls 6ppet).

Rentav uppseendevickande dr det faktum att uruppforan-
det den 6 april 1952, dd Tor Mann dirigerade Radioorkestern,
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bedémdes pd diametralt olika sitt — fast dirigenten rapporterade
till Pettersson: »Verket slog ned som en bomb.« Framfor allt
torvinar Teddy Nybloms nedsittande, i tonfallet rentav forake-
fulla recension i Aftonbladet (7 april 1952), som snarare skulle
kunna gilla den spinda klangligheten i Konserten for violin och
strakkvartett in Konsert for strikorkester nr 1:

Man har svért att forstd varfor sddana verktyg och medel
som foridlade firtarmar applicerade 4 tristall och som i
tirdigt skick kallas fioler skall behova tas i bruk for detta
bullrande indamal nir man lika vil kunde nyttja gamla
ansjovisburkar, porslinsskirvor eller kasta verktygslidor
mot ett hirt stengolv for att dstadkomma nervpifrestande
och hilsoirriterande ljud. Lis naturligtvis: oljud. Det
finns en [...] utvig ur det dilemma vari Allan Pettersson
tycks befinna sig: sluta att komponera!

Ingmar Bengtsson talar diremot i Svenska Dagbladet (7 april
1952) om Pettersson som en tonsittare med egen estetik och
sammanfattar att verket dr

ett mirkligt musikaliskt aktstycke. Det dr varken
»abstrakt« eller »konkret«, snarare om man si vill en
»nynyromantik« i sin verspinda subjekdivitet. Men

just dirfor, och dirfor att konserten innehdller drag som
tagna var for sig och jaimforda med det »normala« kan
verka forbryllande och aparta, ir det mirkligt att viljan
till slutenhet, som trots allt ir si uppenbar, lyckats ingd
en pakt med uttrycksviljan [...]. For egen del kan jag bara
sdga att jag kiinde stark resonans med verket.
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Att framforandet mojligen inte helt triffade kirnan i verket kan
utlisas ur en recension av Bo Wallner i Expressen (7 april 1952):
»Tor Mann presenterade den svirspelade nyheten, om inte kon-
genialt s§ dock med en god vilja och forstielse. Firdigrepeterat
lit emellertid inte stycket.« Men Tor Mann berittar i ett brev
frin den 25 maj 1952 for Pettersson, som di befann sig i Paris
for vidare studier, om uruppférandet, de omfattande forbere-
delserna och en sjilvsvildig forkortning (ett hopp) i den sista
satsen, samt om utsikterna till ett kompositionsuppdrag, som
sedermera skulle resultera i Symfoni nr 2 (1952—53): »Och tack
for concerton. Vi i pratas vid ordentligt d4 Du kommer hem.
Emellertid vill jag bara ha sagt att jag frin forsta 6gonblicket
blev ytterst fingslad av stycket. Vi hade 6 ordentliga rep. och det
gick utmirkt. Alla var tagna och 6vertygade och pd Radiotjinst
vill man nu géra en bestillning pé ett stycke [...]. I alla hindelser
kan jag klart motivera mina 4sikter dé vi motas.«

Petterssons egna forhoppningar {6r Konsert for strikorkester
nr 1 framgdr av det faktum att han vid arsskiftet 1950—51 hade
skickat in partituret till den svenska urvalskommittén for nist-
kommande musikfest anordnad av Internationella sillskapet for
samtida musik (International Society for Contemporary Music,
grundat 1922 i Salzburg); de verk som antogs hir sindes sedan in
som forslag till den drligen vixlande internationella juryn. Men
kompositionen kom inte med ens i den nationella juryns urval
—inte bara dirfor att den kompositoriska kvaliteten uppfattades
som problematisk, utan ocksi (efter vad Pettersson hade fitt
hora) pd grund av personliga forbehill gentemot en obekvim,
skapande orkestermusiker som efterstrivade estetisk individua-
litet. Pettersson hade noterat i en av sina anteckningsbocker:
»Rosenberg hade sett efter att min sak var genomarbetad och
detvar den mycket bra men den hade inte haftnigra fingslande
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idéer. Leygraf o Rosenberg hade framhillit dess uttryckskraft,
personliga och tekniskt skickliga arbete. Lindfors och Lars-
son hade snackat om mig som altfiol!l« — Under musikfesten i
Frankfurt 1951 uppférdes endast ett verk av en svensk tonsittare,
Symfoni nr 3 (Facetter) av Karl-Birger Blomdahl.

Tydligen stirkt av det framgangsrika uruppforandet i Stock-
holm hade Pettersson skickat in partituret till konsertserien
Musik der Zeit, som producerades av ddvarande Nordwestdeutscher
Rundfunk (NWDR) i Kéln. Verket framfordes dir den 26 maj
1953 inom ramen for Kiolner Musikfest med Kolner Rundfunk-
Sinfonieorchester under ledning av Hermann Scherchen. P4 pro-
grammet stod dven Hanns Jelineks Concertino for strikorkester
opus 17 (1950/51) och Kontra-Punkte (1952/53) av Karlheinz
Stockhausen, ett nyckelverk f6r den seriella kompositionstek-
nik som under dessa dr brot ny mark. Pettersson marginalise-
rades med sitt partitur som en »i Skandinavien inte sd vanlig
toretridare for en kraftfull musikexpressionism, som ger »sin
strikorkester en hirt borrande klang« (Herbert Eimert i Koln-
ische Rundschau den 28 maj 1953). Scherchen hade visserligen
— som det bevarade uppforandematerialet visar — gjort ingrepp
i verket och strukit en del av genomforingen i den forsta satsen
samt kortat finalen med mer in en tredjedel. Att kompositionen,
som Pettersson gomde i byrilidan i nira 22 r, mycket vil kan
fungera i sin helhet, visade den fornimliga inspelningen under
Stig Westerberg frén 1975.

KALLOR
Omnimnandet av de Barték-partitur brev samt citatet ur en av antecknings-
som befann sig i Petterssons ago och béckerna (angiende Konsert for

den citerade passagen ur Tor Manns strikorkester nr 1) iterfinns i Barkefors
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Gallyet och stjiirnan. Dir finns i ett
supplement dven manuskriptet till
Petterssons verkkommentar till Konsert
for violin och strikkvartett, som tillkom
for radiosindningen Nattovning, samt
det svenska originalmanuskriptet till
den sedermera till franska 6versatta
och publicerade texten »Dissonance
douleur«. Sigvard Hammars intervju
publicerades forsta gdngen som
»’Musiken gor livet uthirdligt’. Allan
Pettersson fir det svartaste till trost
och gladje«, i: Dagens Nyheter (5 mars
1972) och trycktes pa nytt i: Musiktid-
ningen, arg. 2 (1974), hifte 1, s. 10-12.
Fler detaljer om partituret till Konserz
for violin och strikkvartert finns i
Michael Kube, »Analytische Beo-
bachtungen an Allan Petterssons
Konzert fiir Violine und Streichquar-
tett (1949)«, i: Allan Pettersson
(1911-1980). Texte — Materinlien — Ana-
lysen, utgiven av Michael Kube,

INSPELNINGAR

Forst 1980 gjordes en inspelning av
Konsert for violin och strikkvartett av
Karl-Ove Mannberg och Freskkvartet-
ten (Caprice CAP 1166). Verket
spelades @ven in 1993 av Ulf Hoelscher
och Mandelring-Quartett (cpo
999 169-2). En tredje produktion
utgavs till Petterssons 100-8rsdag
(2011) med den koreanska violinisten
Yamei Yu och den ansedda Leipziger
Streichquartett (MDG 307 1528-2).
Ensam pa marknaden under nira tva
artionden forblev den under Petters-
sons &verinseende 1975 producerade
inspelningen av Kownsert for strikorkester
nr 1 med Stig Westerberg och Sveriges
Radios Symfoniorkester. Den utgavs

Hamburg 1994, s. 137-159. De mellan
1940/41 och 1949/50 spelade
konsertprogrammen har dokumente-
rats av Michael Kube, »Pettersson am
Bratschenpult. Eine Dokumentation
seiner Tiatigkeit in Konsertféreningens
orkester (1940/41 bis 1949/50)«, i:
Allan Pettersson Jabrbuch 2009/10, i
forberedelse. Det till uruppférandet av
Konsert for strikorkester nr 1 (1949/50)
relaterade uttalandet av Tor Mann
(»Verket slog ned som en bomb«)
aterfinns i Leif Aares biografi Allan
Pettersson. Det for uppforandet i Koln
anvinda materialet (partitur och
stammor) befinner sig i Westdentscher
Rundfunks (K5ln) notarkiv; se aven
Michael Kube, »Jelinek — Stockhausen
— Pettersson. Zu einem von Hermann
Scherchen dirigierten Konzert in Kéln
(1953)«, i: Allan Pettersson Jabrbuch
2007/08, i forberedelse.

tvé ginger pa LP tillsammans med verk
av andra komponister och utgavs an en
gang 1988 pa en CD (nu tillsammans
med Symfoni nr 12). En komplett
inspelning av de tre konserterna for
strakorkester gavs ut 1992 av Deutsche
Kammerakademie Neuss under
Johannes Goritzki (cpo 999 225-2).
Ytterligare tvd inspelningar av senare
datum gjordes ocksé av medelstora
ensembler. 2006 utgavs en upptagning
med Musica Vitae (Vixjo), dirigerad av
Petter Sundkvist (Caprice CAP 21739)
och 2009 en produktion med Nordiska
Kammarorkestern (Sundsvall) under
ledning av Christian Lindberg
(BIS-CD-1690).
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»... att jag sjalv kan bedé6ma mina verk!«

ADE KONSERT FOR violin och strikkvartert (1949) och Konsert
B nr 1 for strakorkester (1949/50) vittnar klangligt och tek-
niskt liksom genom den cykliska upplidggningen om ori-
ginellt skapande och utvecklat hantverk. Andé ansig Allan Pet-
tersson sjilv att han trots de systematiskt planerade och konse-
kvent genomférda studierna fortfarande brottades med den
musikaliska gestaltningens grundliggande frigor. De bida
verkens divergerande estetik, uppliggning och faktur visar
bland annat att Pettersson hade slagitin pd tvd skilda vigar for
komponerandet — den ena i riktning mot kammarmusikalisk
(och dirmed ocksi spelteknisk) fortitning av enskilda musika-
liska hindelser, den andra i rikening mot ett i motiv och format
mera symfoniskt dimensionerat forlopp.

Ur detta vixte det fram ett dilemma vars vikt inte fir under-
skattas. De olosta problemen med den kompositoriska ekonomin
och formgestaltningen men ocksé bristande kreativ sjilvtillit
dterspeglas i de verk som Pettersson arbetade med 1951 under
sin tjinstledighet frin Konsertforeningens orkester. Det giller
& ena sidan Sju sonater for tvd violiner, som anknyter till violin-
konserten men ocksé 6vertriffar de krav den stiller och den
extrema intensiteten, 4 andra sidan Symzfoni nr 1, som skulle tull-
folja strikkonsertens firdriktning mot ett stort anlagt partitur.

Arbetet pd sonaterna — ett bestillningsverk till Fylkingens
20-4rsjubileum (1953) — fortskred snabbt tack vare Petterssons
grundliga kinnedom om instrumentariets grinser och mojlig-
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heter till grinsoverskridanden samt det satstekniskt visserligen
svirgestaltade, men dock i stort sett Gverblickbara partituret.
Diremot avstannade uppenbarligen arbetet pa symfonin allt
mer, som Pettersson berittar for Tor Mann sensommaren 1951:
»Jag hiller pd att oka mitt brottmélsregister med en symfoni,
som jag borjar skonja slutet pa. Den vixer och vixer men jag blir
mindre och mindre och nir den en ging blir firdig finns vil bara
glasbgonen kvar av det som en ging var Pettsson.«

Av dessa ord kan man utlisa hur partituret vixte utan tydlig
disposition, dir slutet kom inom synhall f6rst s smidningom,
under arbetets gdng. Att Pettersson 6verhuvudtaget utsatte sig
fér den utmaning som en symfoni innebir for en tonsittare,
kan enbart forstds mot bakgrund av en specifikt nordisk variant
av genren. I de nordiska linderna uppfattades symfonin som
en ur 18oo-talet skarvlost framvuxen tradition, i motsats till
avantgardet som efter andra virldskriget i mangt och mycket
betraktade genren som en avbild av ett komprometterat och
passerat borgerligt-konservativt musikliv.

Nir s§ Pettersson i september 1951 brot upp frin Stockholm
for en lingre tids vistelse i Paris, var avsikten inte att finslipa de
hantverksmissiga firdigheterna, utan pd sin hojd att befista sitt
eget formbegrepp. For hans del handlade det — medvetet eller
omedvetet — om att utanfor den tringa kretsen i Stockholm
vinna klarhet om vilken viig han borde f6lja: den f6r honom
vilkinda, uttalat samtida kammarmusikaliska eller den sym-
foniska, som fortfarande befann sig i ett begynnelsestadium.
Att Pettersson valde Paris for detta avgorande har bara margi-
nelle att gora med de studier han avbroe elva ir tidigare; i den
givna situationen gav valet nistan sig sjilvt. Bortsett frin den i
stort sett forstorda infrastrukturen och dderlitningen pé verk-
ligt betydande komponister, kritiker och pedagoger befann sig
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de tyska musikcentra innu under uppbyggnad (Kéln hade vid
denna tid dnnu inte etablerat sig som centrum for den samtida
musiken); andra europeiska kulturhuvudstider kom redan pi
grund av svirbemistrade sprikliga barriirer inte i friga. Dir-
emot hade Paris, liksom tidigare, ett pd alla nivier professionellt
fungerande institutionellt musikliv och attraherade genom sina
intressanta och intellektuella personligheter en hel generation
unga komponister.

Till skillnad frin studievistelsen som Jenny Lind-stipendiat
1939—40, kunde Pettersson nu inte bygga upp nigra varaktiga
kontakter. Han var pd det hela taget hinvisad till sig sjilv. Det
var inte bara ett resultat av de genomgripande personférind-
ringarna under virldskriget utan ocksé av en generationsvixling
nir det giller lirarna. Silunda var Pettersson i en f6r honom
vilbekant, men dock frimmande stad hinvisad till en rekom-
mendationsskrivelse, utstilld den 6 oktober 1951 av Maurice
Gravier —som dd var direktor for Maison de Suede (Colleges des
étudiants suédois), dir Pettersson hade fitt ett rum:

I dag tervinder han [Pettersson] till Paris i avsikt att dter
bege sig till sin franske liromistares skola. De som dir-
till 4r bittre kallade #n jag kan beskriva hans meriter och
hans originalitet som tonsittare — jag hinvisar pd denna
punke till olika utdrag ur den svenska kritiken. [...] Jag
tilliter mig att rikta den franske mistarens uppmirksam-
het pd hans fall, och rekommenderar varmast herr Allan
Pettersson, pa det att ni kan hjilpa honom att fullinda sitt
hantverk och uttrycka det budskap som han bir inom sig.

Utrustad med detta brev hade Pettersson tydligen inga problem
att skriva in sig i Arthur Honeggers (1882-1955) kompositions-
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klass vid Ecole Normale de Musique. Olika anledningar kan
ha varit utslagsgivande for valet av just Honegger och inte en
kurs i allminhet vid denna vilrenommerade institution: verk
av Honegger hade under senare ar stitt pi programmen for
Konsertforeningens orkester, bland annat Symphonie pour cordes
(Symfoni for strikar, 1941) den 19 oktober 1949; men framfor
allt bor Pettersson ha blivit intresserad av Symfoni nr 3 »Litur-
gique« (1945—46), som bir tydliga drag av personlig bekinnelse.
Dirtill borde Honeggers egen verkkommentar i hég grad ha
fingslat Pettersson. Den hade 1948 publicerats i tidskriften
Revue des Jeunesses Musicales de France, som fanns tillginglig dven
i Stockholm, och i den framstdr Honegger som nonkonformist
gentemot varje regelverk:

Jag tror pd allvar att i vdr tid, i utkanten av en Mozarts
eller en Schuberts klassiska tonala sprik, har atonaliteten
medborgerliga rittigheter. Det betyder att vi har ritten
att avligsna oss frin stegen i den kromatiska skalan.

Vad mig betriffar dberopar jag denna ritt och fjirmar
mig frin de komplicerade och villkorliga reglerna i den
dodekafona och seriella musiken. Ty till vad gdnar det att
bryta ett tving och binda sig med dnnu tyngre kedjor 4n
de tidigare. For 6vrigt kan jag inte tila nigra som helst
diktatoriska regler, trots all djup respekt for traditionen i
konsten.

Kanske kinde Pettersson ocksa till den 1948 publicerade boken
Incantation aux fossiles (Besvirjandet av fossiler) i vilken Honeg-
ger hade samlat nigra texter och kritik, bland annat essin om
kammarmusikens betydelse. Dir heter det: »Jag vill siga, attjag
girna skulle se en 6kning av antalet §horare, som intresserar sig
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fér kammarmusik; ty denna musik dr den renaste sortens musik.
Hir kan de musikaliska tankarna utvecklas pa det sannaste sit-
tet och formedla de finaste och ddlaste kiinslorna till dem, som
dlskar konsten pd djupet.« Pettersson kunde med sin Konsert
for violin och strikkvartett och Sju sonater for tvd violiner haft
ritt att kiinna sig sdrskilt uppmuntrad och uppfatta ett sidant
yttrande som ett stéd for denna inriktning. Det dr hur som
helst betecknande att han i kursens bérjan uppenbarligen enbart
hade visat partituret till violinkonserten, som Honegger — enligt
Petterssons anteckningar —hade bedémt som ett verk av profes-
sionell halt (men heller inte mer): »1a lektion[.] Honegger efter
genomognande av forsta satsen i violinkonserten: ’Man beho-
ver inte tvivla pd att detta dr ert ritta yrke’.« Olika uttalanden
under den fortsatta undervisningen bekriftade till en borjan
hans egna erfarenheter och hans estetiska positioner i friga om
uttryckskaraktiren i en komposition och dess begriplighet, som
han utvecklat redan i Stockholm:

H sa att man skulle skriva i enlighet med sig sjilv, det
man ville ha uttryck for skulle man soka £3 ut pd siet site,
utan nigra system osv. Dodekafonisterna dr redan gam-
malmodiga (tolvtonssystemet) [...] Man ska alltid ha en
anteckningsbok tillhands i fickan (petit cahier) for hinna
nedteckna idéer som kommer, sa H. och peka pi sitt
huvud [...] H: man méiste skriva si att man tillfredsstiller
sitt eget uttrycksbehov men samtidigt dhérarens éron,
som man stindigt miste tinka pd ska kunna uppfatta och
kunna forstd och f4 nigon kontakt.

Som komplement besékte Allan Pettersson dven Olivier Messia-
ens (1908-1992) kurser vid Pariskonservatoriet. Vid sidan av sin
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verksamhet som organist vid La Trinité undervisade Messiaen
i musikalisk analys, estetik och rytm. Pettersson gick ocksd nu
systematiskt igenom de i tryck utgivna Vingt Legons d’harmonie
(1939) och den musikhistoriskt betydelsefulla Technique de mon
langage musical (1944) samt nigra av Messiaens kompositioner.
Men han avbrot snart kursen, i vilken dven verk av Ravel, Mus-
sorgskij, singer av Schubert och Schumann samt Alban Bergs
Wozzeck berérdes. Ty det var inte samtalet som Pettersson efter-
traktade, utan han sokte snarare specifik information, han ville
fi svar pd sina egna frigor — det framgdr av hans antecknings-
bocker, som knappast innehiller nigra anteckningar alls. Andi
samlade dessa forelisningar en generation yngre komponister
(bland andra Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen och Ian-
nis Xenakis) som gjorde erfarenheter som blev viktiga nir de
skulle utveckla egna tekniker for att organisera det musikaliska
materialet.

Trots lektionerna hos Honegger och Messiaen hade Petters-
son redan efter tre mdnader kommit till en punkt di han bérjade
tvivla pd att han i Paris skulle finna den vig ut ur sitt komposi-
toriska dilemma som han hoppats p, eller 6verhuvudtaget gora
nigra framsteg i den ena eller andra riktningen. Inte heller den
gryende sympatin f6r Honeggers skeptiska tinkande, som mani-
festerades just 1951 genom skriften Je suis Compositeur, indrade
ndgot i denna instillning — mojligen piskyndade den Petters-
sons tilltagande avstindstagande. Nir Pettersson sedan gor upp
slutrikningen i ett brev till Bo Wallner julafton 1951 verkar han
nirmast trostlos: »Jag har tinke stanna hir ¢ill i sommar, trots
allt. Har lagt ner enormt med kraft och tid pi allt spring for att
f lira nigot nytt men endast fict bekriftelse pd vad jag redan
vet och kan. Jag trodde inte att jag var sd avancerad som jag var
[...] Komponera kan jag inte hir. Noterna ligger sig som doda
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flugor pd papperet. Har svirt att finna en logik utan att det blir
fugor, imitationer eller tolvtonssystem av allting.«

Att Pettersson trots allt tinkte sig att fortsatt hirda uti Paris
berodde inte bara pd hans egen skapariver. Hans fru Gudrun,
som visserligen var med i Paris men bodde separat, hade pibor-
jat en vidareutbildning till skonhetsexpert, som sannolikt inte
kunde avbrytas utan vidare. Sjilv bytte han i borjan av 1952 till
tvd nya ldrare. Att han parallellt med den fortsatta undervis-
ningen hos Honegger vid Ecole Normale nu iven var inskri-
ven i Darius Milhauds (1892-1974) kompositionsklass vid kon-
servatoriet hade inte s stor betydelse; om Milhaud hette det
i anteckningarna: »mycket gentil och tolerant utan spydighet
eller intring pd eleven. Honeggers raka motsats! Han ldter helt
enkelt eleven hillas'« Lingt mer betydelsefullt blev ett besok
hos René Leibowitz (1913-1972), som genast antog Pettersson
som privatelev — en relation som trots den héga kostnaden redan
efter kort tid skulle visa sig som idealisk.

Dirmed hade Pettersson ocksa 6verskridit en imaginir grins
som byggts upp av Blomdahl, som hade varnat f6r Leibowitz
som tolvtonsteknikens sjilvutnimnde Graalsvaktare: »D3 fir
du skriva seriebvningar upp och ner.« Om detta skedde dirfor
att Pettersson kiinde en press att anvinda den dterstiende tiden
i Paris eller i kiinslan av fullstindig frihet gentemot ideologiska
forbehdll mi vara osagt. Men man blir knappast 6verraskad av
den entusiasm, med vilken Pettersson i ett brev den 10 februari
1952 berittar f6r Bo Wallner om den senaste utvecklingen: »Jag
skall snart sitta ihop ett brev med upplysningar om mina erfa-
renheter hirnere, men ett kan jag tala om nu: att jag sedan den
2 januari gir for Leibowitz och han ir storartad! Men inte bara
luddiga tolvfingertarmsévningar utan rena kompositionsstudier
i hogsta klass.«
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Hos Leibowitz fann han just den hjilp som han tidigare efter-
lysti bdde Stockholm och Paris. Det handlade inte om enskilda
kompositionstekniska moment, utan om blicken pa helheten och
dnnu mer pd formigan att utsitta det han skrivit for noggrann
sjilvkritisk virdering, sd som Pettersson understryker i en av
sina anteckningsbécker den 26 januari 1952: »Ang. lingtan efter
att f bl a Konserten for strikorkester bedomd av Honegger si
har jag kommit dithin (vilket Leibowitz undervisning har inspi-
rerat till): att jag ska komma dithin att jag sjilv kan bedoma mina
verk! Men Hon.[egger] eller Milh.[aud] hjdlper mig icke till det.
De behilla denna férmaga som sitt privilegium. De gora mig
endast handfallen men inget mer. Endast en intensiv intellektu-
ell sjalvverksamhet under t ex Leibowitz leder dit.«

Tydligt blir hirmed hur Pettersson ir fokuserad pa sin egen
intellektuella utveckling. Visst kinde han vil till Leibowitz
omstridda situation i det samtida musiklivet, men han undvek att
ta stillning och koncentrerade sig helt pd de historiska, kompo-
sitoriska och satstekniska perspektiv som 6ppnade sig for honom
under privatlektionerna. I ett annat brev till Bo Wallner (23
februari 1952) formulerar han tankegingar som ger intryck av
att Pettersson redan mycket tidigtinsett att Leibowitz systema-
tiska undervisning, med alla dess delavsnitt, krivande 6vningar
och studieuppgifter, knappast fungerade som mer 4n en sorts
katalysator pd hans vig mot en annan och egen, mognare upp-
fattning:

Nu ir det en annan sak om jag kommer att komponera i
tolvton eller ej, det ligger i det fria, men jag ir Gvertygad
om att ingen tonsittare kan komma ifrdn detta: att accep-
tera de nya lagarna (som nog ir naturenliga), betinka
dem, f6lja dem eller bryta dem efter bista formiga. Men
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huvudsaken #r att han gjort klart for sig vilka dessa nya
lagar dr och vad han bryter emot [...] Absorbera — per-
sonifiera. Inget forsvinner, inget nytt kommer till, allt
genomgir endast en forindring. Det ir alltsd huvadsaken
att det ror pd sig. Vad jag vill komma till med denna lilla
koksfilosofi dr bara att Schénberg dr vigen, om inte till
sanningen och livet, si dock en viig nigonstans. Men man
bor inte stanna pi den.

Med den inre oavhingighet som talar ur dessa 6verviganden
avbrot Pettersson bara ndgra dagar senare de till synes menings-
l6sa besoken i Honeggers och Milhauds klasser. And3 forefal-
ler diskussionen inom den redan sedan antiken odlade tita
och mera djupgéende relationen mellan magister och discipu-
lus (lirare och elev) ha tilltalat honom mera in den anonyma
klassundervisningen, i bide Ecole Normale och konservatoriet,
som hos studenterna ofta tenderade till sjilvprofilering. Detta
finns dokumenterat i de omfingsrika anteckningar och talrika
ovningar, som i sin helhet dr bevarade frin undervisningen hos
Leibowitz. De visar Petterssons obindiga arbetsiver och 6ns-
kan att stindigt tringa nirmare sakens kiirna. Grundstenen i
undervisningen var Leibowitz 1950 forfattade men fortfarande
outgivna Traité de la composition avec donze sons. I motsats till
Kreneks knapphindiga handledning handlar det hir om mycket
mer 4n en ren introduktion i den av Arnold Schonberg fixerade
dodekafonin och dess regelverk. Leibowitz relaterade serietek-
niken snarare till den traditionella, klassiska formkanon — ett
historiskt perspektiv som i Paris avvisades av de komponister
som efterhand kom att bilda det radikala avantgardet (som John
Cage och Boulez). For Pettersson betydde undervisningen hos
Leibowitz, som ocksd omfattade analys av verk frin olika epoker,
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framfor alle koncentration av det musikaliska tinkandet och en
skirpning av det egna skrivsittet. Det framgér av de intensiva
diskussionerna (utforligt dtergivna i anteckningsbockerna) om
hur man skall bearbeta det motiviska materialet och av de spar
av intensivt arbete som syns i studiekompositionernas skilda
manuskript—flera pianostycken, bérjan pd en strikkvartett och
en violinkonsert (i klaverutdrag) samt variationer dver ett eget
tema. Hur avgorande studierna for Leibowitz var for Petters-
son och hans egen utveckling framgér innu 4ratal senare i ett
yterande till Leif Aare: »Schonberg var nigonting mycket mer
[in Krenek]. Han kombinerade det ortodoxa serietinkandet med
olika typer av sonatform och gammal hederlig rondoform och
det var betydligt knepigare. Sint lirde bara Leibowitz.«
Undervisningen hos Leibowitz fdgde till en borjan rum
en gang i veckan, pad sommaren nistan dagligen, i Leibowitz
vaning, i en intensiv arbetsatmosfir. Petterssons mal var att
den systematiskt upplagda kursen, som tillgodosdg hans egen
liggning for perfektion och noggrannhet, skulle avslutas redan
fore hosten; den sista lektionen dgde rum den 4 september 1952
och avslutades med ett gemensamt kafébesok. Den bridska som
kommer i dagen kan mojligen bero pd en redan tidigt inplane-
rad dterresa, om nu Pettersson vid denna tidpunkt alls tinkte
dteruppta sin tjinst i Konsertforeningens orkester i bérjan av
sdsongen 1952/53. Genom att till sist limna orkestern hade Allan
Pettersson vunnit en osiker men kreativ frihet, i synnerhet som
han hade évervunnit sitt kompositoriska dilemma och nu med
kritisk distans kunde blicka tillbaka bide pd sitt eget skapande
och pd undervisningen hos Honegger och Leibowitz. Dock hade
han inte i nimnvird utstrickning deltagit i utvecklingen av
den samtida musiken, som under dessa dr hade genomgitt flera
paradigmskiften. Dirfor forefaller det endast konsekvent att
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Pettersson — mojligen bortsett frin av noden pikallade ekono-
miska 6verviganden — varken deltog i Internationale Ferienkurse
fiir Neue Musik i Darmstadt eller Donaueschinger Musiktage fiir
zeitgendssische Tonkunst eller 6verhuvudtaget visade intresse for
de aktuella stromningarna. Diremot forsokee han skaffa sig en
sd bred éverblick som mojligt ver den repertoar som spelades
i Paris, vilket framgir av en sammanfattning i telegramstil av
de senaste veckornas hindelser i ett brev till Bo Wallner den 8
november 1952:

Kinner mig litet trott och okoncentrerad och behéver
komma hem och sova ordentligt. Slutade for Leibowitz
for nagra veckor sedan och har nu frigdng och hinger

pd koncerter och Operan halva nitterna och di ingen
mojlighet finns hir ate fi sova utom om morgnarna si

dr det forklarligt. I somras tog jag en lektion om dagen i
over 1 1/2 ménads tid for ate bli firdig i r. Har sagt upp
min plats i Konsertforeningen om ej forlingd tjinst-
ledighet beviljas, har skulder upp 6ver 6ronen och kinner
en svindlande kéinsla infor det stora dventyr som ir min
framtid. Men det har blivit sd hir och kan vil inte annor-
lunda vara.

Redan i februari 1952 hade Pettersson reflekterat kritiskt dver
sina samlade erfarenheter i en essi, som i fransk oversittning
publicerades under titeln »Dissonance douleur« i tidskriften
Musique contemporaine. I senare Pettersson-litteratur avancerade
essin till ett manifest pd grund av sitt sjilvbiografiska virde:
»Att bli kompositor dr att under minga médosamma &r tilligna
sig allt om komposition frin niktergalens evigt oférinderliga
melodi till Schénbergs evigt forinderliga, for att sedan glomma
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alltoch gd inisin egen begynnelse, for att dir soka sin omedve-
tenhet, oskyldighet, som de manga liromistarna ha — besudlat.«
Pettersson syftar pd Honegger och Leibowitz, vilkas kompo-
sitoriska sjilvklarhet och estetik senare preciseras: »Det finns
tvd huvudtyper av tonsittare: den som spinner fram musiken
till ett vackert monster, eller bygger upp arkitektoniskt skont,
gor virdetulla anstringningar men oftast alltfér medvetet for
att kunna kallas konst. Mottypen ir ’fiskaren’ med sitt kiinsel-
spo. Han dr beroende av ’turen’, inspirationen.« Med den senare
formuleringen parafraserar Pettersson en bild som Honegger
skisserar i Je suis Compositeur, enligt vilken den konstnirliga
inspirationen knappast kan vara mer 4n en plotslig impuls, for
vilken »vi egentligen inte 4r ansvariga. Den r en uppenbarelse
av virt undermedvetna, som férblir oférklarlig [...]. Man kan
inte locka fram [inspirationen] med ett bete men man maéste
kunna ta emot den nir den kommer.« Diremot gir Pettersson
emot bilden av komponisten som bide »arkitekt« och »fiskare;
han vill varken gora avkall pi sitt inre uttrycksbehov eller sin
individuella konstnirliga frihet: »En dag dd man borjade skriva
’tonsittare’ pad mina brev och jag borjade kidnna mig som en
sddan, stingde jag pianolocket, brinde bort min nyférvirvade
tonsittartitel som en kriftsvulst, gick ut i markerna och métte
en —hist, ja, en vanlig hist. Vi stannade och sig pd varandra, han
inimina glaségon och jag ini hans stora, bruna kloka 6gon. Jag
sdg inte min egen spegelbild, men en evigt undrande djursjil, —
undrande 6ver minniskan.«

Med denna dubbla distansering beskriver Pettersson innu i
Paris den vil mest avgorande hindelsen under hans arbetsinten-
siva studietid — nimligen att ha funnit ett perspektiv pi vigen
till sig sjilv som komponerande personlighet. Sirskilt anmirk-
ningsvirtir att han (liksom redan i Stockholm) varken ansluter
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sig till ndgon grupp eller skola eller nigon konkret estetik, utan
enbartanvinder sig av deras insikter och tekniker. Detta forkla-
rar ocksd det breda spektrum av mer eller mindre fullstindigt
besokta kurser under vilka han, mer kritiskt dn kreativt, tog
sig an undervisningen hos Honegger, Messiaen och Milhaud
samt till sist Leibowitz. Hur medvetet Pettersson forstod att
tillgodogéra sig orienteringsmojligheterna i Paris visar ocksd en
lakonisk anmirkning som avslutar ett brev om hans mingsidiga
studier (10 februari 1952) till Bo Wallner: »S4 lirarlistan dr snart
fulltecknad.«

Vilken varaktig betydelse den intensiva undervisningen for
Leibowitz hade for Petterssons komponerande kan utlisas i
nigra yttranden, egenheter i verkférteckningen och dven en
stilistisk klarningsprocess. Annu tjugo &r senare — i en intervju
med Sigvard Hammar — ansig han det nodvindigt att hilla de
erfarenheter han samlat hos Leibowitz ifrin sig: »Tiden hos
Leibowitz var exercis [...] Gud, vad jag arbetade och slet, men
till slut hade jag tringt igenom alla hans teorier. D4 kunde jag
honom och hans lagar. Forst di, nir jag behirskade lagarna,
kunde jag bryta mot dem och kasta bort dem. Jag kan inte gora
som andra, dd kommer jag ut pd hal is, jag miste skriva som jag
sjalv vill.«

Till denna konstnirliga strivan horde ocksd beslutet att fort-
sdtta den symfoniskt inriktade vig som han redan provat i Kon-
sert for strakorkester nr 1. Diremot utgjorde Sju sonater for tvi
violiner, det sista verket med en kammarmusikalisk besittning,
slutpunkten for den tidigare alternativa vig, i vilken den omfat-
tande bestimningen av ett finlemmat anlagt musikaliskt forlopp
stills i centrum. Dirfor dr det ocksd betecknande att Pettersson
inte var nirvarande nir Monique Jeanne och Frangoise Onfroy
uruppforde sonaterna nr 3 och nr 7 den 16 december 1952 i Salle
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de I’Ecole Normale — han var da redan dter i Stockholm. Aven
pd Fylkingen uruppfordes endast Sonat nr 1 med Matla Temko
och Andor Sagi den 28 mars 1953. Forst i mars/april 1962 blev
deti Sveriges Radio ett komplett uruppforande, uppdelat pi tre
sindningstillfillen med de i Hamburg verksamma violinisterna
Erich R6hn och Bernhard Hamann; ett komplett cykliskt uppfo-
rande kom till stind forst 14 februari 1999 (!) med Duo Gelland.
Den samtida kritikens tydliga reservation, liksom interpreter-
nas, gentemot de sju sonaterna for tvd violiner handlar framfor
allt om de enorma speltekniska och gestaltningsmissiga krav
som Pettersson stillde — inte pd grund av [art pour art-estetik,
utan pi grund av sin egen ingdende kunskap om instrumentet.
Han fortydligade detta i ett brev till Bo Wallner julafton 1951:
»Jag kallar duetterna for sonater men menar dirmed inte att de
har nigot med sonatformen att gora utan ir rena klangstycken
med egna formbildningar i primitiv, skande bemirkelse.«
Med den ovanliga besiittningen med tvé violiner anknyter
Pettersson till ett sedan tidigt 1700-tal kontinuerligt vixande
verkbestand, i vilket det finns sivil stycken med musikantisk
eller pedagogisk karaktir (exempelvis av Ignaz Pleyel, Charles
Dancla, Leopold Jansa och Fédérol Mazas) som kompositioner
med uttalat konstnirliga ansprik — sisom de sonatliknande
duorna av Louis Spohr, 44 Duos (1931) av Béla Bartok, Sonat i
C-dur opus 56 (1932) av Sergej Prokofjev eller Theme and Varia-
tions (1937) av Alan Rawsthorne. Men medan alla dessa verk for
ett skugglivirespektive tonsittares produktion intar de sju sona-
terna for tvd violiner en sirstillning i Petterssons konstnirliga
utveckling — den i hogsta kammarmusikaliska koncentration
utarbetade satsen utvecklar en sorts grammatik p3 vilken ocksd
de senare symfoniska verken bygger. Detta giller i forsta hand
sjilvstindigheten frin forebilder i det musikaliska skapandet,
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den radikala, kraftfulla och direkta uttrycksviljan (vars expres-
sivitet i symfoniska sammanhang byggs upp pa andra sitt),
inkorporerandet av Barfotasinger som sjilvbiografiskt chiffer,
men ocksé enskilda diastematiska gester och rytmiska modeller.

Sonat nr 1, som Pettersson i en kommentar till uruppforandet
betecknade som »Variationer Gver egen vismelodi«, har redan
med sitt omfing pd 379 takter en sirskild betydelse inom cykeln.
Den borjar med ett extremt tillbakahillet, klangligt forvringt
citat ur singen »Blomma vid min fot« (nr 18 i Barfotasinger).
Det dterkommer augmenterat, med utstrickta tonvirden, senare
i Andante cantabile — ett forfarande som foregriper de senare
symfoniernas si kallade »lyriska 6ar«. Melodilinjen stills redan
i takt 11 bredvid ett rytmiskt betonat, skarpt konturerat andra
tema, som framfor allt kretsar kring tonen g. Det driver energiskt
forloppet framit under talrika tempovixlingar; till slut utkris-
talliseras till och med en tonal fixering, fast det avslutande 6ppna
g-mollackordet knappast uppfattas som konsonant. Betydligt
mera koncentrerat upplagd dr Sonat nr 2; den omfattar dessutom
tre sjilvstindiga satser. Istillet for en mera traditionell motiv-
bildning ligger Pettersson endast ett halvtonsteg till grund for
den virvlande forsta satsen, ur vilket allt som sedan foljer kan
hirledas. Tomma kvartmotiv och borrande tonupprepningar
liter diremot den andra satsen (Moderato) framstd som egenartat
stel, medan i finalen (Ostinato) en stindigt dtervindande figur
konfronteras med fria element. Den ensatsiga Sonat nr 3 (Allegro
agitato) har nirmastimprovisatoriska drag; Pettersson fortsitter
med idén om ett pd tringa intervallsteg baserat forlopp (hori-
sontellt och vertikalt). Den borjar med en gest som pdminner
om en insvingningsprocess hos Bartok, fortsitter via en fas av
fortitning vidare mot ett knappt mer #n brusartat forklingande
i hogt lige. I Sonat nr 4 arbetar Pettersson med kvarten som
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obestimd klang men ocksd som ett markant intervall mellan tvd
toner. Pd det tonala planet tillkommer ett titt pendlande mellan
tonerna ¢ och fiss, som pd tritonusavstind ligger maximalt [ingt
frin varandra. Desto mer forbluffande klingar i den sista takten
den latent till tonen fupplosta slutkadensen — sd néra kan fri och
tonal harmonik utan systemskifte ligga bredvid varandra. I mot-
sats till dessa relativt klart upplagda sonater framstir Sonat nr §
som en fri fantasi, i vilken skilda element tas upp, stegras men
ocksa vivs vidare. Det sker med egenartade fortitningar och
oférmedlade avbrott, si att det trots (eller just pd grund av) de
ofta uppdykande och stindigt omfingsrikare melodifragmenten
ur psalmen »Blott en dag, ett gonblick i sinder«. Hir skjuts en
exalterad expressivitet framfor den inre strukturen.

I den cykliskt anlagda samlingen intar Sonat nr 6 pd grund av
sin femsatsiga, bigformade disposition en sirstillning. Mellan
de bdda markanta yttersatserna — av vilka finalen rentav del-
vis utvecklar en symfonisk gestik — inramar tvé groteska valser
det centrala Mesto (elegiskt), som tycks etablera sig som central
satskaraktir i Petterssons skapande, och som hir med sin tydliga
relation till ess-moll ber6r en »mork« tonart. Den dterhillna
Sonat nr 77 framstir slutligen som en epilog till det féregiende;
sonaten har den ocksa for talrika passager i senare symfonier
sd betydelsefulla beteckningen Cantando, och stimmer upp en
indtvind sing, dock utan att konkret relateras till ndgon av Bar-
fotasingerna.

Medan Pettersson lyckades avsluta sonaterna fore slutet av
1951 i Paris tycktes arbetet med partituret till Symfoni nr 1 dret
ddrpd stanna av for att slutligen avbrytas helt. Det kan knappast
bero pi ett rent skeppsbrott for hans kompositoriska ambitioner
eller pd att situationen stillde helt nya krav — det handlar i alla
fall om hans forsta egna verk for en fullbesatt orkester — utan
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snarare pd hans kritiska medvetande, forvirvat i den stringa
undervisningen hos Leibowitz, och hans raska férkovran i kom-
positionsteknik och instrumentation. I ett brev den ¢ juni 1952
till Bo Wallner, som tydligen kinde till det projekterade verket,
berittar Pettersson: »Du frigade bl.a. om min symfoni — den
miste jag efter nya erfarenheter och lirdomar samt pi grund
av eget missnoje framfor allt (ingen minniska har sett en not
av den, for i mina kompositioner [i motsats till studieverken for
Leibowitz] vill jag arbeta ensam till sista noten), ligga it sidan en
tid for att sedan undersdka den med objektiva 6gon och éron.«
Hans egen utveckling hade helt enkelt kommit ikapp och kort
om det kompositoriska arbetet pd detta verk.

Att Pettersson foresatte sig att senare ta fram partituretigen
framgir av olika dateringar av manuskriptet: pd den allra sista
sidan stir bredvid namnteckningen irtalet »1951« (som avser
borjan av kompositionsarbetet), dirunder en innu 6ppen upp-
lysning »revid. 195[sic!]« och pd ett annat stille (vid en kasse-
rad passage) tilligget »dec. 55«. Talrika strykningar, raderingar
samt utbytta sidor och avsnitt fir ibland materialet att framstd
som gétfullt: ett férsta omfangsrikt konvolut ir visserligen pagi-
nerat genomgiende frin 1 till 136, slutar med ett dubbelstreck
och ger en delvis grundliggande, fullstindigt korrigerad tidig
ldsart av verket — den ingdende revisionen av borjan (de 28 fors-
ta sidorna) kan emellertid ha utforts forst avsevirt senare (den
omfattar ungefir verkets forsta tredjedel). Till detta kommer
torsoket till ny utskrift av det helt reviderade fortsatta forlop-
pet, utover de forsta takterna ungefir den andra tredjedelen av
partituret, pd slutet med ett kort, dock tydligt framhivt citat ur
en av Barfotasingerna: »Min lingtan ir en underlig figel« (nr
20). Men dven revisionen tycks — liksom redan den egentliga
kompositionsprocessen — ha stannat upp. Till sist I6per linjerna

109



allt lingre bort frin varandra, vilket fick symfonin att ligga
ofullbordad och utan framférande. Den version som Christian
Lindberg uruppforde i Norrkoping den 14 januari 2010 utgor
endast en spelbar utformning av detta fragment. Men utan ytter-
ligare kompletteringar och utan modet att acceptera ofrinkom-
liga tomrum forblev den ett forsok att gora det omojliga moj-
ligt: mycket, sirskilt ett stegringsavsnitt i borjan av verket, ger
intryck av mognad och av att vara genomsyrat av senare kompo-
sitoriska erfarenheter, medan annat skarvlost erinrar om stilen i
konserterna for strikorkester, nigra fi avsnitt frammanar utan
vidare satsteknisk kontext bilden av ridvillhet — som till exempel
slutpassagen, i vilken Pettersson endast noterat huvudstimman
till en uppenbarligen avsedd tit kontrapunktisk faktur.

Att Pettersson 1952 gav upp arbetet pa sin forsta symfoni
och lade den ofullbordad 4t sidan, beror inte bara pi en tillta-
gande estetisk och hantverksmissig distans till detta verk, utan
motiverades formodligen ockséd av en Gverraskande forfrigan
fran Stockholm. Annu med firska intryck av Konsert nr 1 for
strakorkester frigade Per Lindfors (musikchef vid Radiotjinst)
i ett brev den 6 maj 1952 Pettersson om denne »har lust att
skriva ndgot nytt, som vi kunde spela pd en séndagsmatiné ngon
ging under nista sisong eller dret dirpd eller nir Ni blir fir-
dig med stycket«. Fast uppdraget var oavlonat antog Pettersson
omgdende inbjudan — den betydde dock med tanke pd hans innu
begrinsade produktion en siker och representativ méjlighet till
framforande av ett verk i stort format, som han genast tinkte
koncipiera som en symfoni. Han informerade dven Leibowitz om
denna utveckling, men denne skall enligt Petterssons anteck-
ningar med vilvillig ironi ha svarat: »D4 ska vi, nir vi gjort allt
det hir firdigt, arbeta pd en symfoni tillsammans, géra upp en
plan. Ni kommer att géra en magnifik symfonil« Pettersson
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anammade dock inom ramen for den allminna undervisningen
pipekanden om den formella gestaltningen, men den egentliga
konceptionen och det motiviska materialet uppstod enligt en
anteckning helt skile dirifrin:

Det blev aldrig nigon symfoni skriven for Leibowitz.
Den skrev jag for mig sjilv och han varken sig eller horde
en enda ton. Helt forklarligt eftersom jag endast hade
idéer i Paris. Symfonin gjordes sedan i Stockholm. Alle
jag skrivit for Leibowitz riknar jag endast som 6vningar
och skulle aldrig kunnat gora ngot som jag skulle riknat
tor en verklig komposition under hans 6verinseende. Det
jag komponerar angir inga andra. Gud bevare mig. Allan
Pettersson okt. -55.

Nigot motsvarande formulerade Urban Stenstrém pregnant,
efter en intervju med Pettersson 1958, di han skrev att Symfoni
nr 2 (1952/53) faktiskt tillkom »bakom ryggen pd hans lirare«.
I likhet med andra komponister (eller forfattare) lir Petters-
son knappast ha limnat ifrdn sig det in statu nascendi befintliga
skissmaterialet, och partituret fullbordades forst i Stockholm.
And3 visar kompositionen i visst avseende kvintessensen av
studierna i Paris, nimligen att 6verge en 6gonblicksrelaterad
radikal expressivitet och overgi till ett komponerande som ér
avklarnat, formelltklart disponerat och genomsyrat av motivisk
ekonomi. Hit hor ocksd tekniken att ur enskilda intervallcel-
ler utveckla motiv och teman (och en ur dem sprungen struk-
turellt fortitad faktur) och att utforma en instrumentation i
spridda ligen. Dessutom méste Pettersson efterhand ha blivit
mer och mer medveten om originaliteten i sitt eget tonsprik;
ndgra stildrag som framtrider med storre klarhet forst i Sym-
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foni nr 6 (1963/66) fir sin tidiga prigling i Symfoni nr 2, som
exempelvis att hilla fast vid en tonal bindande kraft genom hela
forloppet. Detta giller inte bara de lingsamma lyriska passa-
gerna med sin mestadels diatoniska melodiforing, utan dven de
snabbt utvecklade avsnitten, som bredvid all kromatik uppvi-
sar tydliga tendenser till treklangsbildningar, ostinatomonster
och orgelpunkter. Detta spinningsforhdllande priglar ocksa
det som traditionellt lingsam inledning anlagda Adagio, i vilket
Pettersson presenterar det motiviska material, ur vilket sedan
alla stegringsstrickor och episoder i det totalt 1 057 takter linga
partituret hirleds.

Det kanske idr betecknande att Pettersson i sin knapphin-
diga kommentar till uruppférandet den 9 maj 1954 med Radio-
orkestern under Tor Mann endast limnar en analytisk upplys-
ning med en teknisk terminologi (till exempel »grundformx,
»klyvning«, »utspinda eller ssmmantringda«, »kontrasttemax,
»oppositionsmotiv, »likvidation«). Fast det vid f6rsta anblicken
kan vara svért att uppfatta gir den formella dispositionen av
forloppet tillbaka pa den komplexa modell av »flersatsighet i
ensatsigheten, enligt vilken den flersatsiga cykelns satskarak-
tirer (snabb-langsam-scherzo—final) gir upp i den ensatsiga
sonatformen (exposition—genomférande—atertagning—coda).
Ett sidant forfarande finner man redan i Franz Liszts Sonat i
h-moll (1854); senare togs det upp av Arnold Schénberg i Strik-
kvartett i d-moll opus 7 (1904/05) och Kammarsymfonin opus ¢
(1906).

Rakt pé sak exponerar Pettersson pi traditionellt sitt tvd olika
teman, av vilka det forsta (priglat av ett nona-spring som far upp
pd ett vildsamt vis) flera gdnger tas upp, medan det andra (Jento,
pianissimo med borjan i Fiss-dur) endast dterkommer som mot-
vikt i dtertagningen. Talrika tempovixlingar och fortlopande
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skiften av uttrycket, mellan barskt agitato och melankoliskt con
molto passione, ger det fortsatta forloppet karaktir av en enda
genomforing. Denna flyger ocksa 6ver tydliga cesurer — efter
ungefir en tredjedel av verket, vid 6vergingen till ett tillba-
kahéllet Allegrerto (oboe: cantands) och efter innu en tredjedel
till ett kort Allegro scherzoso. Atertagning och coda griper titt
in i varandra: den successiva upplosningen av det ging pi ging
genomarbetade motiviska materialet liter satsen, trots olika
ansatser, till slut mirkbart stelna.

Efter Konsert for violin och strikkvartett och Konsert nr 1 for
strdkorkester, som bada fick ett blandat mottagande, f6ljdes
uruppforandet av Symfoni nr 2 i dagspressen med stort intresse.
Allmint konstaterades att Pettersson med denna komposition
befann sig pd en egen vig. S& ansdg, formulerat med viss irrita-
tion, Ake Lellky (Dagens Nyheter, 10 maj 1954) att »symfo-
nin 4r kanske inte nigot misterverk, men mycket intressant, ja,
ibland till och med fascinerande. Det vildsamma, primitivt ria
och okultiverade har hir begagnats fullt medvetet och i artis-
tiskt syfte. Orkestern skilver, vrilar och tjuter som i epileptiska
krampanfall, men det ir vilberiknad mening i all denna galen-
skap, ibland dven raffinemang. Diremellan 6verraskar lyriska
skona vilopunkter.« Yngve Flyckt (1908-1959) kunde i sin recen-
sion (Expressen, 10 mars 1954) med anmirkningsvird precision
karakterisera de for verket avgorande strukturelementen:

Visserligen krivs det mera in ett enda dhorande for att
avgora om allt i den 40 minuter l8nga enda satsen ir néd-
vindigt och pd alla punkter motiverat. Men ingen kan
undgd att fornimma dkea symfonisk vilja, den malmed-
vetna lugna uppladdningen, en serie dynamiska kurvor av
betvingande kraft och stark kinsla for utbrottens avba-
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lansering, inte bara frin ging dll gng, utan inom ramen
tor en helhetsgestaltning. [...] Hans nya symfoni bor
innebira ett definitive genombrott och irlig beundran

fran alla hall.

Dirmed hade Pettersson efter mer dn tio ars intensiva studier

och via en médosam oakademisk vig kommit hem till Stockholm

som tonsittare.

KALLOR

Alla citerade brev av och till Allan
Pettersson liksom alla andra biogra-
fiska dokument citeras efter de utdrag
som finns i Aares Pettersson-biografi
eller Barkefors Gallret och stjarnan.
Arthur Honeggers introduktion till sin
Sinfonie No. 3 »Liturgique« publicera-
des tillsammans med en kommentar av
Bernard Gavoty i Revue des Jeunesses
Musicales de France (1948), s. 2-10,
Incantation aux fossiles trycktes i
Lausanne 1948 och citeras hir efter
den tyska Sversattningen Beschwir-
ungen, Bern 1955. Honeggers estetiska
asikter finns samlade i Je suis Composi-
tenr (Paris 1951), har citerade ur den
tyska utgdvan Ich bin Komponist.
Gespriiche tiber Beruf, Handwerk und
Kunst, Zirich 1987. Tyvirr ar det
endast den del som handlar om
undervisningen hos Leibowitz ur
Petterssons omfingsrika anteckningar
som har givits ut som en dokumente-
rad transkription pd CD-ROM: Allan
Petterssons studier for René Leibowitz i
Paris 1952. Ett killmaterial, utgiven av
Laila Barkefors och Gunnar Valkare,

Géteborg 2001. Om »Dissonance
douleur, se killor till Kapitel 6. Om
den musikhistoriska kontexten till
denna for kunskapen om Pettersson
mycket viktiga essa informerar Stefanie
Steiner, »Allan Pettersson: "Dissonance
douleur’. Historische Dimensionen
eines Textes«, i: Allan Pettersson
Fabrbuch 2007/08, i forberedelse.
Sigvard Hammars intervju publicera-
des forst som »’Musiken gor livet
uthirdligt’. Allan Pettersson far det
svartaste till trést och gladje«, i:
Dagens Nyheter (5 mars 1972, 5. 17)
och trycktes pa nytt i: Musiktidningen,
arg. 2 (1974), hafte 1, 5. 10-12. En
omfattande studie 6ver de sju
sonaterna for tva violiner kommer fran
Alexander Keuk, »Die Sieben Sonaten
(1951) von Allan Pettersson. Analy-
tische Betrachtungen«, i: Allan
Pettersson fabrbuch 2003/06, i
forberedelse. Den kompletteras av
samtida killor i Martin Gelland och
Michael Kube: »’Intensive musika-
lische Verlautbarungen’. Allan
Petterssons Sieben Sonaten (1951) in
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Sveriges Radio und in der zeit-
genossischen Rezeption. Eine
Dokumentations, i: Allan Pettersson
Fabrbuch 2003/06, i térberedelse och en
darpa baserad essd av Martin Gelland:
»Schritte der Enthiillung. Allan
Petterssons Sieben Sonaten fiir zwei
Violinen aus der Perspektive ihrer
Kritiker<, i: Allan Pettersson Jabrbuch
2003/06, i forberedelse. Karakteristi-
ken av tonarten ess-moll kommer fran
Christian Friedrich Daniel Schubart:
Hdeen zu einer Asthetik der Tonkunst,

INSPELNINGAR

Redan i november 1961 hade Erich
Rohn och Bernhard Hamann gjort en
inspelning av de sju sonaterna for tva
violiner fér Sveriges Radio i Malmé
(den sindes forst i mars/april 1962);
endast ett urval om fyra sonater (nr 1,
3,6, 7) utgavs 1971 pa skiva (SR
Records RELP 1119). Josef Griinfarb
och Karl-Ove Mannberg gjorde den
forsta fullstandiga inspelningen pa en
skiva utgiven 1980 (Caprice CAP
21401); det handlar dock om en
sammanstillning av tvé skivproduktio-
ner frin 1974 (sonaterna 3 och 7) och
1979 (6vriga sonater). Katharine
Gowers och Vera Beth spelade 1997
sonat nr 5 pa Delf Chamber Music
Festival; deras interpretation ar
dokumenterad pa en live-inspelning
(Koch 3-1651-2). Av stor betydelse for

den senare inspelningshistorien ar Duo

Wien 1806, 5.378. Om fragmentet av
Symifoni nr 1 finns utforlig information
1 Michael Kube: »Allan Petterssons
unvollendete 1. Sinfonie. Manuskript,
schopferisches Umfeld und histori-
scher Kontext«, i: Allan Pettersson
Fabrbuch 2007/08, i forberedelse.
Urban Stenstréms intervju med Allan
Pettersson publicerades under titeln
»Allan Pettersson — komponerande och
grubblande son av Séder« i Nutida
Musik, arg. 1 (1958), nr 5, 5. 6-11.

Gellands upptagning av hela cykeln
sommaren 1999 (BIS-CD-1028).
Yamei Yu och Andreas Seidel har spelat
in sonaterna 2, 3 och 7 (MDG 307
1528-2). Av utomordentligt dokumen-
tariskt virde ar den till Petterssons
100-3rsdag utgivna inspelningen av
ofullbordade Symfoni nr 1 i spelbar
version med Christian Lindberg och
Norrképings Symfoniorkester,
kombinerad med en inspelning av
Symfoni nr 2 (BIS-CD-1860). Symfoni
nr 2 har dock spelats in tidigare: forst
ar 1966 av Sveriges Radios Symfonior-
kester under ledning av Stig Wester-
berg (Swedish Society Discofil
SCD1012) och dnnu en ging 32 &r
senare av Alum Francis och BBC
Scottish Symphony Orchestra (cpo
999281-2).



Efter vindpunkten:
verken frin 1950-talet

Q TERRESAN FRAN PARIS till Stockholm motslutetav 1952
Amarkerar en dubbel milstolpe for Allan Petterssons inre
och yttre biografi: han beslot dels att i fortsidttningen
verka som komponist, dels att efter tva ars tjinstledighet nu
slutgiltigt sluta som musiker i Konsertféreningens orkester. I
och med att han dd ocks3 definitivt lade violan (och violinen) pd
hyllan avslutade han en viktig del av sin egen utveckling — det
var dock hans instrumentala firdigheter som 6verhuvudtaget
hade gjort det mojligt f6r honom att befria sig frin arbetarmil-
jons sociala isolering. Att [imna orkestern innebar 6kad ekono-
misk osikerhet, men den kompenserades av Petterssons fru
Gudrun — hon hade nyligen forvirvat tvd skonhetssalonger (i
Higersten och pd Girdet).

Dirfor kunde Pettersson nu dagligen helt koncentrera sig
pa komponerandet oberoende av omvirldens krav och infly-
tande utifrin; § andra sidan ledde den minskade kontakten med
omvirlden till att han allt starkare fokuserade pd sig sjilv, vilket
i det langa loppet resulterade i en tilltagande sjilvvald isole-
ring (med avseende pd vanliga sociala kontakter och férmiga
att kommunicera). Dock gjorde han under 1g950-talet innu
nigra resor och vistades pd andra platser 4n Stockholm. Till
exempel tillbringade Pettersson med sin fru sommaren i Hal-
land, pd hosten 1953 dtervinde bida #n en ging till Paris — nu
som turister — och i november 1956 reste han till Géteborg till
repetitionerna och uruppforandet av hans tredje symfoni. Frin
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och med det tidiga 1960-talet kan man se hur han alltmer drar
sig tillbaka ur det offentliga livet, och det dterspeglas ocksi i
en alltmer hindelsefattig biografi. Detta kan tillskrivas hans
fortskridande ledgdngsreumatism, som uppenbarligen gjorde
det svirt for honom att renskriva sina partitur och arbeta med
uppforandematerial, vilket Pettersson bekinner i ett brev den 10
juli 1962: »Min ledgdngsreumatism har forvirrats. Nu har jag
den bl.a. i hiinderna. Virken kan vara svir, sirskilt om nitterna.
Nackdelen ir bara den att arbetet gir lingsammare.«

Redan tidigare kan Petterssons inre distans till omvirlden, som
stindigt forstirktes till en dialog mellan det egna jaget, kompo-
sitionerna och bemétandet av dem bida, ocks3 tillskrivas andra
orsaker. De kan framfor allt sokas i en komplex personlighet.
Petterssons ambivalenta sjilvbild 6verensstimde till exempel inte
med det erkinnande han fickav omvirlden och han hade en skadad
sjilvkinsla, nigot som yttrade sig i nonkonformistiska yttranden
och oférméga i storsta allmidnhet att sdtta sig in i olika motparters
krav eller problem, vilket i slutindan gjorde att han sjilv och de
egna 6nskemilen blev omojliga att forstd. Detta klart excentriska
torhéllningssitt ledde snarare till konfrontationer baserade pa
missforstdnd dn till kommunikation med sikte pa l6sningar. Detta
var karakteristiskt redan for musikern Pettersson under studierna
och i Konsertféreningens orkester, och skulle fortleva med f6rva-
nansvird ihirdighet hos komponisten Pettersson.

Utan en tolkning som tar hinsyn till kontexten kan de beva-
rade dokumenten litt dterge den bild som Pettersson sjilv for-
sokte framkalla. Ett exempel 4r det tal som han héll 1960, bara
nigra dagar fore jul, nir han tog emot Radioorkesterns stipen-
dium fér Mesto-satsen ur den redan uruppfoérda Konsert nr 3
for strikorkester, dd Pettersson med sitt vil pd intet sitt ironiskt
tirgade anforande forvirrade de nirvarande:
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Det var alldeles fel att jag skulle ha priset, forsik-

rade Allan Pettersson sedan han ur [radiochefen] Olof
Rydbecks hand mottagit den pekuniira delen av priset.
Jag dr bara en musikalisk tjurskalle som gér och lodar for
mig sjilv. Jag har dnnu inte riktigt hunnit fatta vad det 4r
som hiint, men jag forstdr att detta ir nigot av det viirde-
tullaste jag varit med om i mitt liv. (Dagens Nyheter, 22
december 1960)

Petterssons kamp med sig sjilv, med den viig han som tonsittare
slagit in pd med Symfoni nr 2 och med hur andra sig pa hans
person och verk, avspeglas i de verk som tillkom mellan 1954 och
1959 — Symfoni nr 3 (1954—55) och nr 4 (1958—59) samt Konsert
nr 2 for strakorkester (1956) och Konsert nr 3 (1956—57). Hans
kinslighet for kritiska kommentarer och missuppfattningar som
han tolkade som ett sitt att bli avvisad p4, visar sig eftertryckligt
i samband med uruppforandet av Symfoni nr 3.

Inf6ér uruppforandet i Goteborg den 19 november 1956
skrev Pettersson (liksom infor Symzfoni nr 2) istillet for en van-
lig »introduktion« en stringt analytisk och detaljerad teknisk
beskrivning med notexempel, som knappast beredde utrymme
for andra tolkningar — i motsats till hans évriga personliga ytt-
randen. Detta hogst olimpliga sitt att skriva i ett programhiifte
ledde ocksa till en starkt kritisk anmirkning i en av recensio-
nerna: »Komponistens programanalys horde till dem som ir
virdefulla vid genomgdng av partituret men av ringa glidje for
den blotte lyssnaren. Han behover figelperspektiv och snabb-
list orientering.« (Goteborgs-Tidningen, 22 november 1956)
Eftersom vil ocksd introduktionen till Konsert nr 3 for strikor-
kester, som var utformad pa liknande sitt, skapade irritation (den
publicerades dock som sjilvstindigt bidrag i tidskriften Nuzida
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Musik), upphorde Pettersson att forfatta sidana texter och avstod
i fortsittningen frin varje kommentar till sina verk, som hade
kunnat ge upplysning om det strukeurella férloppet.

Ett liknande forhillningssite visade sig i samband med den
tredje symfonin, vars partitur Pettersson — med stirkt mod
efter det framgangsrika uruppforandet av Symfoni nr 2 och det
dirpd foljande framforandet den 29 april 1955 — hade skickat in
till programkommittén f6r Konsertféreningens orkester med
féorhoppning om ett snart antagande. Men det vintade svaret
uteblev, liksom varje annan reaktion. Istillet for ate sjilv efter
en tid forhora sig om liget (ty verket var ju inte refuserat) gav
Pettersson efter tva ir offentlighet it den f6r honom sjilv rent av
existentiella frigan. Helt medvetet anvinde han det tillfille som
gavs genom ett tidningsreportage av Urban Stenstrom (publice-
rat den 8 september 1957 i Svenska Dagbladet). Utgingspunkten
var ett kompositionsuppdrag till en ny symfoni som han hade
fattav Nils Castegren (musikchef vid Radiotjinst); bestillningen
dndrades med hinsyn till den redan halvfirdiga Konsert nr 3
for strakorkester (1956—57). Under rubriken »Radiobestillning
riddning for forbittrad tonsittare« dgnades mer 4n hilften av
artikeln dt den av Pettersson pitalade, innu 6ppna forfrigan: »I
tvd dr hade han begravt sig i arbete, men nir han limnade ifrin
sig resultatet fick han inte ens en telefonsignal till svar. [...] Annu
efter nira tvd ar har Allan inte hort ett ord frin Konsertforen-
ingen.« Dirmed forsatte Pettersson Nils Castegren och Radio-
tjinstiettsvirtlige, som litt kunde leda till motsittningar med
Konsertforeningen, och blottstillde ocksd dess chef Johannes
Norrby, som nu kiinde sig tvungen att yttra sig offentligt: »For-
summelse [...]. Vihar felat mot Allan Pettersson, men vi har inte
avsiktligt negligerat honom« (Svenska Dagbladet, 10 september
1957). For Pettersson hade pé detta sitt inte mycket vunnits, men
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pd lingre sikt mycket forlorats. Den tredje symfonin uppfordes
likvil den 14 oktober 1959 under Sixten Ehrling.

Att det tog sd ling tid att programsitta Petterssons komposi-
tion beror vil bara delvis pd organisatoriska tillkortakomman-
den. Det beror formodligen ocksi pé viss osikerhet betriffande
verket. Uruppforandet hade visserligen siints direkt 6ver hela
landet av Radiotjinst, men interpretationen var pi grund av
dirigenten Tor Manns ohilsa inte helt 6vertygande. En inter-
vju med Pettersson, som sindes omedelbart fore konserten, kan
dessutom ha skapat forvirring; framfér allt retade den Teddy
Nyblom, som betecknade verket som »ett steg bakit«:

Han tuggade fram nigra stammande fraser om att han
avstdtt frin social trygghet for »skapandets trygghet«.
Nonsens. Och pretentiost. Den kinsla av sympati man
torde med sig till hogtalaren bldste bort, man skirpte
horselsinnet och fick inte mycket ut av denna symfoni
[...]. Den proletariatets tondiktare Allan Pettersson s&
girna tycks vilja vara framtridde nu som en tllkringlad
experimentator och den tragiska grundtonen gav inte
ndgra klara bevis pd vilka livets vedermodor han pd sisto-
ne utsatts for. Om det inte mojligen var social otrygghet!
(Aftonbladet, 22 november 1956)

Lika mycketirriterade den motiviska titheten och den formella
konceptionen av partituret — och detta trots att Pettersson sjilv
mycket noga hade redogjort for det bearbetade materialet och
den klart igenkinnbara fyrsatsiga dispositionen. Desto mera
férvinar det att det var pd just denna punkt som recensenten
frin Goteborgs-Tidningen ansdg att det fanns ett tydligt behov
av upplysning: »De frigetecken som anmiler sig giller huvud-
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sakligen formen, som knappast nitt det slutliga destillatets klara
dndamilsenlighet.« (22 november 1956) Mera avvaktande ytt-
rade sig Ingmar Bengtsson i Svenska Dagbladet (23 november
1956), som pekar pd rikedomen av utarbetade idéer och fram-
hiller mingsidigheten i Petterssons satsteknik (»frén fritonala
kontrapunktslingor till de enklaste vismotiv«) och den flexibla
harmoniken (»frin frina dissonansanhopningar till de stillsam-
maste treklanger«), men sedan konstaterar han angdende den
tita motiviska bearbetningen: »Men metamorfoser av detta slag
dr ingen garanti for arkitektonisk hillfasthet, och hos Petters-
son forsvinner de nistan bakom upplevelsernas forvandlingar.«
Detta sakliga synsiitt, riktat mot substansen i partituret, kom-
pletterade Carl Tillius i Goteborgs-Posten med aspekter som
knappast dr mindre karakteristiska och dven giller verken frin
de foljande drtiondena:

Det gor det inte litt for dhoraren att folja utvecklingen
och finna nigon slags kontinuitet. Men ingen kan missta
sig pd den grundton av energi, som stindigt gor sig
pidmint. En annan sida av Allan Petterssons stil som frap-
perar dr den fina avstimningen frin tonalitet vilket for-
passar lyssnaren till intressanta grinsomriden, dir man
alltid skonjer inspiration och aldrig skrivklida. Ett tredje
faktum virt att understryka 4r den omdomesgilla balanse-
ringen mellan orkesterns olika instrumentgrupper.

(22 november 1956)

Ur bdda perspektiven noteras alltsd redan pa ett tidigt stadium
de kanske viktigaste faktorerna fér Petterssons musikaliska
sprik och den dramaturgiska uppbyggnaden av hans kompo-
sitioner — dels en tit bearbetning av det motiviska materialet,
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som vid forsta anblicken knappast kan 6verblickas i alla sina f6r-
greningar, dels ett omedelbart fornimbart, direkt pitringande
uttrycksbehov, bakom vars dramaturgiskt fattbara intensitet
doljer sig en nistan tillintetgorande subjektivitet. Med en lika
enkel som triffande formulering fann Bjérn Johansson rérande
den tredje symfonin en sammanfattande bild f6r Pettersson
bide som person och som komponist: »Han framstir som en
underlig dubbelnatur av musikingenjor och hyperromantiker«
(Goteborgs Handels- och Sjofarts-Tidning 22 november 1956).

I motsats till den komplexa andra symfonin framstar formen i
den tredje som timligen 6versiktlig, i synnerhet som Pettersson
anvinder den etablerade klassisk-romantiska modellen med sin
klart definierade fyrsatsiga uppliggning och de satskaraktirer
som hor ithop med den. I den forsta satsen {6ljs den lingsamma
inledningen (Introduzione. Andante con moto) av ett tungvik-
tigt Allegro con moto, de bida mellansatserna utan paus emellan
omfattar ett 6ver linga strickor fritt svivande Largo con espres-
sione och ett scherzoartat Allegro deciso (framfér allt i %-takt);
den direkt anslutande, omfattande fjirde satsen (Allegro con moto)
antar funktionen av en cykliske till forsta satsen relaterad final.
Detta dtertdg till traditionella former giller ocksd uppliggning-
en av de enskilda satserna: i scherzot verkar den hornlinje som
utvecklar sig 6ver en synkoperat pulserande fiss-klang i strikar-
nasom eniinstrumentationen uttunnad, kontrasterande triodel;
den forsta satsen ansluter med sina bdda exponerade temata, en
genomforing och en veritabel dtertagning pé ett férbluffande
sitt till sonatformen.

Hur tillbakablickande detta yttre ramverk in kan forefalla si
skapar det forutsittningar for ett mycket titt motiviskt-tema-
tiskt arbete. Nistan varje gestalt kan hirledas ur den diastema-
tiska groddcell som strikbasarna tydligt och koncentrerat infort

123



124

i introduktionen: ett halvtonsteg och en kvart, ur vilka genast
en klangligt frameridande tritonus blir avledd. Det huvudtema
som i borjan av efterfoljande Allegro sitter in i forstaviolinerna
tylls ut med den signalartade kvinten (komplementirintervall
till kvarten). Satsen fortskrider raskt till en starkt fragmenterad
overledning, som till sist utmynnar i en markant kadenserande
figuration i soloviolinen och ett fyrtaktigt inpass i pukorna, som
gir tillbaka pd den intervalliska grundmodellen. T ett titt ram-
verk sitter oboer och viola in med andratemat — i mottakt l6per
en linje, som faller kromatiskt frin giss och stiger diatoniskt frin
ciss; dess slutfras (f~c—h) dr innu ett lin frin groddcellen. Med
ett accelererande tempo (infort med en genomgdende kedja av
dttondelar i violan) sitter genomforingen in. Den fortsitter dels
att bearbeta det exponerade materialet, dels att pd det harmo-
niska planet sitta in accenter med enskilda ackord (i karakteris-
tiskt h-moll) och pi ett rumsskapande vis: Fiss-dur, cantando,
och i hornen med ett citat ur en Barforasing (>Han ska slicka
min lykta«, nr 24).

Annu fére dtertagningen och satsens successiva utslocknande
introducerar Pettersson ytterligare ett tema, lugnt flytande och
relaterat till c-moll, forsett med en rivande dissonans. Visserli-
gen tas det upp i Largo con espressione och kontrasteras av flim-
rande, klangligt statiska inpass, dock framkallar just de forsta
takterna av den lingsamma satsen ofrivilligt associationer till
Adagierto i Gustav Mahlers Symfoni nr s; det engelska hornets
solo erinrar till och med om Tuonelas svan ur Sibelius Lemmin-
kiinen-svit opus 22. Liksom det i slutet av largot 4r det snabbt
accelererande, oroligt vridande halvtonsteget som leder Gver
till scherzot, s§ ir det i slutet av scherzot referensen till forsta
satsen med huvudtemat upprepat i form av hornfanfarer som
térbereder borjan av finalen. Det cykliska dtergripandet och den
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upprepade fortitningen av teman och motiv férsvirar dirmed en
kontinuerlig utveckling av forloppet, dven nir detta tunnas uti
den avslutande codan pi ett pafallande kammarmusikaliskt sitt.

Pettersson sjilv miste redan fore uruppforandet ha insett att
han inte kunde fortsitta lings den vig han slagit in pd med detta
partitur. Visserligen gav den yttre formen en indtvind halt-
fullhet 4t forloppet, men det tita motiviska arbetet, den delvis
tringt vivda kontrapunktiska fakturen och den vitt uppspir-
rade instrumentationen hotade att stindigt géra sig allt mer
fristdende (dock bortsett frin de 6gonblick, som skulle visa sig
forebdda 6o-talsverken). Det tycks dirfor helt konsekvent att
han med den reducerade besittning som han kommit fram till
i sina kompositioner 1956—57 ville gora ljuset klarare s som
Pettersson uttryckte det for Urban Stenstrom: »Tonsittaren
satte sjilv som villkor att han skulle {4 slopa blisarna. Han ville
minska instrumentapparaten for att kunna koncentrera sig
bittre« (Svenska Dagbladet, 8 september 1957). Att han di inte
dtervinde till en genre som strikkvartetten, som ir kopplad till
de hogsta estetiska och kompositionstekniska krav, utan utifrin
egna erfarenheter satte i fokus den koriskt besatta konserten
for strikorkester som 6vergdende konceptuellt alternativ, doku-
menterar eftertryckligt den for Pettersson typiska symfoniska
ambitionen.

Likvil tycktes situationen svir for honom: han héll under
ling tid tillbaka Konsert nr 2 for strakorkester, som dnda till idag
levt ett livi skuggan av 6vriga verk. Ty medan Pettersson vanli-
gen lyckades f3 sina kompositioner uruppférda inom relativt kort
tid, behovdes det i detta fall uppenbarligen en yttre anledning
tor att verket Gverhuvudtaget skulle nd offentligheten. Forst nir
Pettersson sommaren 1967 erholl Svenska Byggnadsarbetare-
férbundets arbetsstipendium pd 12 ooo kronor, ville han tyd-
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ligen snabbt tacka med en tillignan, utan att han just dd hade
tillgang till ndgon annan dértill limpad komposition. Verket
uruppfordes den 1 december 1968 — di Stig Westerberg ledde
Sveriges Radios Symfoniorkester — vilket kindes nistan mirk-
ligt med tanke pd uruppforandet av den sjunde symfonin bara
sex veckor tidigare.

Motiviskt anknyter Pettersson i alla tre satserna till det mate-
rial som prévats redan i Konsert for strdkorkester nr I, men nu
bryts det upp och behandlas pa ett mindre betvingande vis. Sna-
rare fir man intrycket av en utkomponerad studie, i vilken inte
den rytmiska utan den harmoniska aspekten av det motiviska
arbetet undersoks. Det framkommer i de olika uthillna tonerna
och de tonala fixeringar som hér samman med dem, som i den
lingsamma satsen (Dolce e molto tranquillo) stegras i riktning
mot en regelritt slutkadens. De verkar vara forebud till sidana
passager som i de senare symfonierna upptrider som »lyriska
dar« och avsljar i finalen (i en med Lento betecknad inskjuten
episod) sitt ursprung i det kinda Adagio for strikar opus 11 (1938)
av Samuel Barber (1910-1981). Andra avsnitt i den tredje satsen
torefaller pd grund av sitt mera skissartade utférande som delar
av en sedan linge forkastad genomféring ur den forsta satsen av
Konsert nr 1 for strikorkester, avslutad flera r tidigare.

Formodligen dr det dirfor som Leif Aare i sin text i Nutida
Mousik till uruppforandet avstdr frin en ingdende verkkommen-
tar och hellre obestimt hinvisar till partiturets uttryckshalt:
»For att 6verhuvud kunna acceptera Allan Pettersson miste vi
tillita oss att erkiinna, att ton-, rytm- och klangkonstellationer
fungerar som sensuellt verkande symboler for 'inre’ erfarenhe-
ter.« Dessutom dterges under rubriken »Identifikation med det
oansenliga« ett brev frin Allan Pettersson vilket, som personlig
bekinnelse, anger hans egen, antropologiskt definierade posi-
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tion gentemot avantgardets estetiska maximer och kompositio-
ner, uppfattade som provokation — utan datum, men siikerligen
aktuell och formulerad med &terblick pd de redan da forelig-
gande symfonierna g, 6 och 7 och den just paborjade Symfoni nr
8: »Det verk jag arbetar med 4r mitt eget liv, det vilsignade, det
forbannade: Att dterfinna sdngen som sjilen sjong en ging. [...]
Sangen stals av den f6rvuxne snobben, svullnade uti det banala,
uttémde sig i kraxande saltomortaler, ett skri, en spjutspets i
orat ... och tidens pokeransikte ser pd dig i hat. Nir kommer
dngeln, som ger sjilen dter den sing, si enkel och klar att ett
barn slutar gritar«

Aven om den kom till kort efter andra strikkonserten upp-
fyller Pettersson med Konsert nr 3 for strikorkester helt andra
ambitioner. Redan till detyttre gors med detrejilt omfingsrika
partituret tydligt att alla besittningskonventioner springs och
att verket gor ansprik pd symfonisk tyngd. Dessutom utvecklar
Pettersson 4n en gidng det brett anlagda men ocksd av melodisk
andning fyllda forloppet, som priglas av dynamiska stegringar
och finférdelade bearbetningsstrickor, ur nigra fi grundmotiv.
De sammanfogas till ett titt, delvis ocksd satsovergripande nit
av musikaliska korsrelationer sé att hans spagat mellan finforde-
lad genomféring och fortitad faktur 4 ena sidan och 4 den andra
lingstrickta linjer och strukturer i stort format manitesterar sig
som visentliga grundkonstanter.

Intér uruppforandet formulerade Pettersson alltsd for sista
gangen i tidskriften Nutida Musik en flera sidor lang teknisk
beskrivning av férloppet. Mot den stillde han sjilv, i en intervju
med Urban Stenstrom, 1dngt mera vidstrickea sjilvbiografiska,
nistan programmatiska perspektiv; intervjun var rubricerad
»Allan Pettersson — komponerande och grubblande son av
Soder« och foregick verkkommentaren. Mera motstridigt kunde
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synen pa partituret knappast vara. Hir finns yttranden av per-
sonlig natur: »Det dr mor som 4r min musik. Det dr hennes rost
som talari den.« Ett annat exempel: »Den lingsamma satsen ir
en 24 minuters uppgorelse, och jag kommer sé sméningom fram
till en sing som kunde ha sjungits av en frilsningssoldat. Den
sdngen ir ett vittnesbord, en bekdnnelse.« Sddana formuleringar
stdr pd ett nira nog oférsonligt sitt i motsittning till analysen,
som uteslutande ansluter till den rena nottexten. Om de sista
takterna av den forsta satsen heter det: »En kort coda (konstru-
erad pd element ur huvudtemat), definitivt sammanfattande; den
ur temat utskurna rytmen markeras och likvideras slutgiltigt
... liggande stimmor i ’smistrikarna’, ett motiv skymtar forbi i
basen (en 16ssliten skugga, en skugga till ett tema, ett tema som
blev bara rytm, en rytm som likviderades ...), glider bort genom
de Hvriga stimmorna.«

Dilemmat med en konsekvent bearbetning av materialet och
samtidigt en dirifrdn vixande subjektiv uttrycksvilja belyses
ocksd tydligti en artikel av Moses Pergament (1893-1977), som
publicerades den 18 mars 1958 i Stockholms-Tidningen, fyra
dagar efter uruppforandet, under rubriken »Allan Pettersson
— so-talistisk romantiker«. Pergament var sjilv tonsittare och
det var nistan givet att han skulle se alla verkets aspekter dven i
ett storre sammanhang:

Gemensamt for strikkonsertens tre satser ir det for-
héllandet att det som vi musikhistoriskt menar med
romantisk stil hir anbringas i dubbelt syfte: dels for att
undergriva eller forrycka det modernt motoriska i det
musikaliska skeendet, dels for att bereda rum for det
egna irendet. Det sistnimnda heter sing, melodi — frin
hjirteroten upp mot stjirnerymden. Det siiger sig sjilvt
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att konfrontationer av denna art maste utlosa allehanda

konflikter.

Trots att Pettersson stillde hoga krav pd dhorarna blev strik-
konserten en stor framgéing, framfér allt uppskattad av de talrikt
nirvarande, icke invigda unga dhorarna (jimforbart med det
sagolika uruppférandet av Symfoni nr 7 den 13 oktober 1968,
som markerade Petterssons egentliga genombrott). De hade
framfor allt kommit till Konserthuset pd grund av konsertens
andra hilft, for att under mottot »Jazz 58« hora musiker som
pianisten Bengt Hallberg, men fick uppenbarligen ocksi ome-
delbar kontakt med Petterssons verk — ett verk, som enligt Bengt
Franzén »med sin patetiska singbarhet, sina tvira kastningar,
sina entrigna ostinati och sina extrema violinligen« vittnade
om »hdrt spinda kinslostringar« (Svenska Dagbladet, 15 mars
1958).

Redan den fingslande attacken med det unisont insatta
huvudtemat i den forsta satsen fir lyssnaren att bortse frin att
det egentligen handlar om en tolvtonsserie. Men den rent tek-
niska aspekten rycker ingenstans i férgrunden, eftersom Pet-
tersson for det forsta principiellt avhaller sig frin att dogmatiskt
anvinda dodekafonin (istillet sitter han med halvtonsteg och
kvart—kvint-relationer in tonala referenspunkter), fér det andra
liter han rytm och artikulation 6verta en visentlig roll vid bear-
betningen av motiven och for det tredje utsitter han det totala
forloppet for en framitdrivande energetisk impuls med méinga
accelerandon och plétsliga avbrott. Dessutom finns det intensivt
gestaltade melodiska inpass och avsnitt, som ett i tempo iter-
hallet Cantabile, mot slutet av den omfingsrika genomforingen,
som ir befriat frin rytmisk spinning och brett utformat. I den
tredje satsen griper Pettersson ater tillbaka pa den forsta satsens
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tematiska material, men vissar dd ocks8 sina bearbetningsstra-
tegier genom att lita motiven férgrenas ytterligare, finda till det
att satsen upploses i enskilda, nistan sprikliga gester. Vid slutet
uppstir en obeslutsam inpendling mot en d-mollklang.

Ensirstillning i den tredje strikkonserten (och dven i 6vrigt)
intar mellansatsen med beteckningen Meszo. Det giller inte bara
den yttre dispositionen, som skarpt kontrasterar mot de bida
titt byggda yttersatserna, utan ocksd lingden: med en speltid
pa cirka 25 minuter hotar den att springa verkets proportio-
ner. Det forvinar knappast att den kort efter uruppférandet
upptogs i repertoaren som ett sjilvstindigt verk (till och med
efter uruppforandet av Symfoni nr 7 tilldelades Pettersson Stora
Christ Johnson-priset pa 30000 kr f6r Mesto-satsen). Den av
Pettersson sjilv framhéllna bekinnelsekaraktiren i denna musik
visar sig i nistan varje take, i varje vindning, i varje intervall.
Tonomfing, tempo, faktur, harmonik och motiv underordnas
helt ett nirmast pitringande uttrycksbehov, som skymmer den
bakomliggande musikaliska processen — ett fenomen som ocksé
dterfinns i Petterssons senare skapande och som in idag i hog
grad priglar synen pé hans samlade verk. Moses Pergaments
invindning mot satsens uppbyggnad och intensitet och hans tal
om vidlyftighet (bakom vilken det hos Pettersson i detta fall stir
en annan tidsuppfattning, som man ocksi kinner i manga verk
av Franz Schubert) liter som en varning: »I denna sats talar en
minniska som bloder invirtes. Han talar alldeles for linge, for
omstindligt. Det dr inte nodvindigt att upprepa det som man
redan hort och begripit, iven om det framstills i varierade for-
mer. Men talets innebord 4r sé gripande i sitt djupa allvar och sin
starka kinsla att man ger avkall pd sina rent konstnirliga krav
och liter sig ryckas med [...]. Men konst dr och forblir konst.
Och har f6ljaktligen sina egna krav och lagar.«
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Petterssons dubbla dterkomst till genren konsert {6r strak-
orkester medforde verkligen den storre klarhet i hans musi-
kaliska sprik som han vintat sig, just si som det dterspeglas i
det omfingsrika ensatsiga partituret till Symfoni nr 4. Jimfort
med de bida féregiende symfonierna framstir det musikalis-
ka forloppet i den fjirde symfonin med sin formellt ensatsiga
uppliggning som mycket mera spatiost i de enskilda avsnit-
ten, utvecklingen av de enskilda, klart definierade temana sker
i flackare och mindre kontrapunktiskt fortitade forlopp och
instrumentationen kinnetecknas 6ver linga strickor av kam-
marmusikalisk transparens. I storre utstrickning dn tidigare
lyckas Pettersson i denna symfoni 4 ena sidan lita sina melodiska
bigar klinga ut linge, & andra sidan ocksd att massivt fortita det
klangliga forloppet under loppet av bara ndgra 3 takter genom
savil sekvenser och dynamiska och rytmiska stegringar som
blockartade insatser frin hela slagverksgruppen. Verket visar
dirmed en viktig, men hittills underskattad forbindelseled till
Petterssons senare kompositioner. Detta handlar inte bara om
utvecklingen av hans musikaliska sprik (frimst de pd 1960-talet
tillkomna symfonierna 5—9), utan dven en »grund« av motiv-
formler, harmoniska konstellationer och specifika klanger, som
stindigt dyker upp i hans fortsatta skapande (ocksd i andra sam-
manhang sdsom i Violinkonsert nr 2). De blir inforda, utprovade
och utvecklade i ett sammanhang priglat av »eftertinksamhet«
och avtecknar sig genom klart konturerade avsnitt och gene-
ralpauser — ndgot som redan Curt Berg i sin ovintat forstiende
recension papekade:

Breda episoder priglades av en lugn, meditativ motiv-
utveckling, dir melodiken tycktes treva sig fram bland
instrumentgrupperna. Linga pauser gav dhoraren en
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kinsla av att tonsittaren med en filosofs tdlamod och
begrundan lyssnade efter vad som hiinde i hans hjirta
sedan han hade lagt fram en tes, en teori, en fundering.
Han tyckees friga sig om det som han nyss hade sagt
verkligen kunde gilla, om det diri fanns nigot av grodd
eller fullbordan, vad som kanske var att tilligga, utvidga,
krama till koncentration. (Dagens Nyheter, 28 januari
1961)

Uruppférandet den 27 januari 1961 med Stockholms Filhar-
moniska Orkester under ledning av Sixten Ehrling forbereddes
med en utomordentligt triffsiker introduktion av Bo Wallner,
som publicerades i Nutida Musik. Pa tva sidor lyckas han att
karakterisera Petterssons skapande dittills, och dven beskriva de
centrala momenten i Symfoni nr 4 utan analys av kompositions-
tekniska detaljer. S8 framhiller Wallner — med hinvisning till
Barfotasinger och Konsert nr 3 for strikorkester — den for Petters-
sons skapande allt viktigare »vistonen« och konstaterar betrif-
fande nfigra passager i den aktuella kompositionen: »Hir har
den blivit en grundton {6r [ingspunna episoder, en melodisk sfir
kring vilket allt i musiken dd kretsar.« Mot dem star »frenetiska,
aggressiva kulminationer«. Dessutom pekar Wallner pi den
redan i symfonins forsta takter bestimmande »linge uthéllna,
sammanvivande tonen’« liksom pa den for den nutida musiken
ytterst ovanliga forekomsten av »terser och treklanger«. Ter-
sen bildar ocksé kompositionens diastematiska groddcell. Ur
den emanerar det markanta repetitionsmotivet (A/legro), som
sikert inte av en slump erinrar om »6det-knackar-pi-dorren«-
begynnelsen av Beethovens Symfoni nr § c-moll opus 67, men
ocksd det extremt kantabla sidotemat (Andante expressivo), som
ar tydligt relaterat till F-dur. Till skillnad frin tidigare symfo-
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nier avstdr Pettersson frin en uppbyggnad baserad pi traditio-
nella modeller: Nir det forsta tempot dterupptas forefaller det
fortsatta forloppet snarare utgoras av en enda genomforing av
det exponerade materialet. Istillet for en dtertagning sétter en
koralartad C-durmelodi in i ett avsnitt betecknat Larghetto — det
markerar redan codans borjan.

Med denna delvis skarpkantade konfrontation mellan hojd-
punkter som successivt leder fram till en tillspetsad katharsis
och 6ar av melodisk kontemplation, gestaltar Pettersson i Sy~
foni nr 4 tor forsta gingen ett konsekvent dramaturgiskt upplagt
vixelspel mellan emotionell spinning och avspinning, som till
slut leder till en dubbel komprimering av de olika uttrycksom-
ridena. Att kompositionen trots sin avgorande betydelse inte
framstdr som ett nyckelverk, utan endast en milsten i Petterssons
kompositoriska utveckling, var vil ocksd redan Wallner medve-
ten om nir han skrev: »Han har alltid varit — och dr — den stin-
digt sokande, den stindigt forskande, i studier som i skapande.«

KALLOR

Brevet till Bo Wallner citeras efter Leif analytiska genomgéng av Konsert nr 3
Aare: Allan Pettersson, s. 108-109. Sor strikorkester trycktes i Nutida Musik,
Petterssons verkkommentar till Symfoni  arg. 1 (1958), nr 5, s. 14-16; den
nr 3 aterfinns i Laila Barkefors: Allan foregas av Urban Stenstroms intervju
Pertersson, s. 244-245. Till det sena »Allan Pettersson — komponerande och
uruppforandet av Konsert for strikorkes-  grubblande son av Séder«, s. 6-11. Bo
ter nr 2 publicerades artikeln »Identifi- ~ Wallners verkkommentar till
kation med det oansenliga« av Leif uruppforandet av Symzfoni nr 4 under
Aare, inklusive brevet fran Allan rubriken »Kring Allan Petterssons
Pettersson, i Nutida Musik, érg. 12 fjirde symfoni« trycktes i Nutida

(1968/69), nr 2, s. 55-56. Petterssons Musik, arg. 4 (1960/61), nr 4, s. 17-18.



INSPELNINGAR

Forst 39 ar efter partiturets fardigstal-
lande spelades Symfoni nr 3 viren 1994
nistan samtidigt in pa tvi olika hall.
Produktionen med Leif Segerstam och
Norrkopings Symfoniorkester gavs ut
(kopplad med Symfoni nr 15) pa BIS
(BIS-CD-680), den andra med Alun
Francis och Rundfunk-Sinfonicorches-

ter Saarbriicken pé cpo (¢po 999 223-2).

P4 denna CD finns ocksa den vid
denna tid enda digitala upptagningen
av Symfoni nr 4. P4 grammofonskiva
utgavs verket tidigare inom ramen f6r
dokumentationen Goteborgs Symfoniker:
Recordings 1930-1978, en live-
upptagning frin 1 februari 1970 med
Géoteborgs Symfoniker under ledning
av Sergiu Comissiona (BIS-
LP-301/303). En inspelning av alla tre

konserterna for strakorkester gjordes
1992 av Deutsche Kammerakademie
Neuss under ledning av Johannes
Goritzki (cpo 999 225-2). Av senare
datum ir en produktion pa tvé separata
CD frin 2008-09 med Christian
Lindberg och Nordiska Kammarorkes-
tern (BIS-CD-1590 och BIS-
CD-1590). Annu en inspelning med
Strikkonsert nr 2 har utgivits med
Musica Vitae (Vixjo), dirigerad av
Petter Sundkvist (Caprice CAP 21739).
Sarskilt virdefull (inte enbart som
samtida tondokument) ar inspelningen
av Mesto frin november 1961 med
Sveriges Radios Symfoniorkester under
ledning av Stig Westerberg (Swedish
Society Discofil SCD 1012).






Kirnbestind:
verken frin 1960-talet

oM SARDRAG I den yttre och den inre biografin skulle bade

levnadsomstindigheterna och den konstnirliga utveck-

lingen pd ett ungefir kunna beskrivas i jimna decennier.
1930 kom Pettersson in pd konservatoriet. 1940 anstilldes han
i Konsertforeningens orkester som altviolinist och tog avsked
frin Konsertfoéreningen frin sisongen 1950—51. Den nya studie-
vistelsen i Paris och beslutet att i fortsittningen uteslutande
dgna sig it komposition foljdes fram till 1959 av en period av
stilistiskt avklarnande; den priglades bade av nigra anmirk-
ningsvirda verk och en tydlig osikerhet. Under 1960-talet kon-
soliderades det musikaliska spriket tydligt med symfonierna
5—9; han vann di dven yttre framgingar. En nio minader ling
sjukhusvistelse 1970—71 markerar den sista avgérande vind-
punkten i riktning mot de verk under 1970-talet, som innebar
kompositorisk fornyelse. Vid decenniets slut — efter Petterssons
dod den 20 juni 1980 - ligger tvd efterlimnade partiturfragment
i olika stadier av tillblivelse.

Med denna utveckling férindrades Petterssons allminna
ekonomiska situation. Den f6ref6ll till en bérjan bekymmer-
sam, men blev efter hand mindre anstringd och kan mot slu-
tet betecknas som stabil. Trots det stora Jenny Lind-stipendiet
tvingades Pettersson redan fore sin forsta Paris-vistelse 1939—40
att ta ett 13n pd dver 1 400 kronor, eftersom en del av stipendiet
skulle anvindas till inkép av ett limpligt instrument (att Sven
Kjellstrom gick in som borgensman for 18net visar vilket per-
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sonligt fortroende Pettersson dtnjot). Enligt egen utsago tog
Pettersson ett nytt 1in infor vistelsen i Paris 1951—52. Trots att
han var mycket sparsam blev kostnaderna for kursavgifterna
vid Ecole normale, vid konservatoriet och det héga timarvo-
det hos Leibowitz tillsammans allefor hoga; det stipendium pi
over 1000 kronor frin Einar Rosenborg-stiftelsen som han
fick i maj 1952 rickte inte riktigt till. Men framfor allt torde
Gudrun Pettersson bide under minaderna med tjinstledighet
i Stockholm och under 1gs5o-talet ha bidragit till den finan-
siella stabiliseringen genom sin egen yrkesverksamhet. Trots
olika kompositionsuppdrag frin Radiotjinst, som Symzfoni nr 2
och Konsert nr 3 for strikorkester, indrades situationen varaktigt
forst pd 1960o-talet, innan Pettersson upplevde sitt genombrott
som tonsittare i offentligheten med uruppforandet av Symfoni
nr 7 den 13 oktober 1968. Han horde till de forsta som 1964
erholl Statens konstnirsbeloning — ett livslingt, rligt och «ill
kopkraften anpassat stod, med vilket nigra dldre komponisters
skapande fick sitt erkinnande samma ar: Hilding Rosenberg,
Gosta Nystroem och Dag Wirén. Dessutom fick Pettersson
en rad andra utmirkelser och stipendier, bland annat 1967 det
redan nimnda arbetsstipendiet frin Svenska Byggnadsarbetare-
forbundet, som var kopplat till dedikationen av Konsert nr 2 for
strdkorkester, och toljande dr det stora Christ Johnson-priset och
Stockholms stads hederspris i samband med uruppforandet av
Symfoni nr 6.

Atminstone p4 historisk distans forefaller alla dessa utmir-
kelser mera ha lett till en inre upprittelse efter de oforritter
han upplevt in till yetre ryktbarhet. Mojligen var utmirkelser-
nas pekuniira virde viktigare for honom. En 6versikt ver dren
1954—601Foreningen Svenska Tonsittares (FST:s) arkiv visar att
Pettersson (trots ett avbrott 1960) med 21 200 kronor erhéllit det
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storsta stipendiebidraget av alla de fortecknade komponisterna —
ndgot mer in Gunnar de Frumerie (1908-1987). For dren 1961
70 sdg det ungefir likadant ut. Pettersson erholl totalt 127 250
kronor — nigot mer in Maurice Karkoff (1927-2013) och Hilding
Rosenberg, och ndgot mindre 4n Lars Johan Werle (1926—z001)
och Ake Hermanson (1923-1996), for vilka 147 ooo respektive
131 000 kronor utbetalats. Annu noggrannare kan Petterssons
finansiella forhdllanden f6r det sena 1970-talet beskrivas med
hjilp av den offentliga, tryckta Taxerings- och formogenhets-
kalendern. Hir noteras nettoinkomsterna for iren 1976, 1977
och 1978 med 106 480, 81 713 respektive 146 764 kronor, jimte
en skattepliktig formoégenhet pa 384600, 420800 respektive
386 470 kronor (Gudrun Petterssons formégenhet redovisas
separat 1978 med 105203 kronor). Men dirmed har inte bara
de finansiella relationerna mellan Allan och Gudrun férindrats
over drtiondena, dessutom ligger Allan Pettersson dtminstone
frin 1970-talet, med sina inkomster (inklusive uppférande-
tantiem) och egna reserver, i omridet »hogre inkomsttagare« i
relation till samhillets genomsnitt.

Det ir tydligt att betydande summor stod till Petterssons
férfogande. De gjorde det 4 ena sidan mdjligt f6r honom att
dgna ar av koncentrerat arbete pa ett enda partitur, 4 andra
sidan visar den sparade formogenheten pé ett ansprikslost och
tillbakadraget levnadssitt. Alf Thoor antyder det redan den 1
februari 1961 dd han i ett portritt under rubriken »Proletirton-
sittare Pettersson« beskrev forhallandet mera intringande med
anledning av Expressens musikpris »Spelmannen«: »Besatt av
sitt irende skriver han, man kinner att hiir existerar inte kom-
promisserna och anpassningen ens som frestelser. Fyra trappor
upp i ett gammalt hus vid en gata nigonstans pd Soder sitter
han, en ensam man med penna och notpapper och ett gam-
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malt piano, skriver, skriver. Han liknar ingenting annat i vir
musikhistoria.« (Expressen, 12 december 1967) Men dirmed
initierades en tankefigur som Pettersson mgjligen gjorde till
sin egen. Han riknade slutligen med att bli anvisad en kultur-
bostad av Stockholms stad — istillet for att efter sin dterkomst
frin sjukhuset férsommaren 1971 med egna medel limna den
lilla och odiskutabelt obekvima viningen, som i fall av fortsatt
sjukdom inte lingre skulle f6rsld f6r hans behov. Drastiskt utfal-
ler dirfor den platsstudie med vilken Bo Teddy Ladberg inleder
sinintervju i Veckojournalen 1975, »Allan Pettersson — den storsta
elden i landet«:

I porten till hyreshuset pa Aségatan, Séder i Stockholm,
stir ett anslag om att den stings kl 12 redan, och det kan
nog vara vilbetinkt. Pissgubbar i portuppgingarna ir
en realitet hir i dessa de utslagnas kvarter, dir inte ens
de fattigas piano ljuder. Hogt dir uppe, 4 trappor utan
hiss, sitter den av ledgdngsreumatism vanstillde tonsit-
taren som fingen i tornet. »Nu kommer det en sommar
igenx, siger han med fortvivlan i rosten, »och jag kan
inte komma ut ...« »Och jag som trodde att du bodde i
en av de dir réda smé kulturkdkarna hir pa Aségatans,
sdger jag ... »Inte fan, svarar han — och nu fir rosten
en helt annan skirpa av hin och vrede — »dir bor kindi-
sarna och papperskatterna« (det ir hans ironiska namn p4
kulturbyrikraterna). »Dir finns det ingen plats for Allan
Pettersson.«

Redan i november 1968, bara nigra veckor efter den spekta-
kuldra framgingen med Symfoni nr 7, hade frin officiellt hill
Jan Carlstedt (FST) och Wille Sundling (Stockholms Filharmo-



Med Stockholms stadshus i fonden 1958.
Foto: Bertil S-son Aberg/SVT/TT.
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niska Orkester) limnat in en ansokan »for att skaffa en limplig
bostad it tonsittaren, si att han fir arbetsro. Allan Pettersson ir
svirtsjukiledgingsreumatism« (Dagens Nyheter, 18 november
1968). Forst hosten 1978 stilldes en bostad till forfogande, som
svarade mot Petterssons behov av utrymme, lige i gatunivd och
ett ljust arbetsrum; den l3g i huset Bastugatan 30 pd Séder-
malm, med hirlig utsikt 6ver Riddarfjirden, Riddarholmen och
Gamla stan. Flyttningsdagen dokumenterades av Peter Berg-
gren i dokumentirfilmen Manniskans rist (Vox humana) med en
flerdrig tillkomsthistoria. Den omfattar Petterssons sista médo-
samma nedstigning i trapphuset, ett lidande i varje steg, som —
tillsammans med andra till »smirta« kopplade, betydelsedigra
och konnotationsskapande kamerainstillningar — musiklades
med karakeeristiska, kinslomissigt gripande passager ur Sym-
foni nr 7.

Just detta verk har till idag haft en sirskild betydelse for bil-
den av Pettersson, pd grund av den spontana framgéingen vid
uruppférandet, skandalen kring Petterssons 1975 uttirdade f6r-
bud for Stockholms Filharmoniska Orkester att framfora hans
verk (se nista kapitel) och semantiseringen av det (till exempel
genom Birgit Cullbergs balett Rapport 1976). Om man ser till
den samlade produktionen markerar den 1966—67 tillkomna
symfonin timligen exakt den kronologiska mittpunkten mellan
de bida i fragment féreliggande symfonierna 1 (1951) och 17
(1980). Inom ramen for de under 1960-talet tillkomna symfo-
nierna 5—9 kastar den dock en alltfor ling skugga over Symfoni
nr 6 (1963—66), ty just sistnimnda symfoni har sirskilt stor bety-
delse for det specifika musikaliska spriket inom denna nistan i
sig slutna verkgrupp — ett kiirnomride i Petterssons skapande.

Till skillnad frén symfonierna 7, 8 och 9 (1966—67, 1968—69
och 1970), som f6ljde snabbt pd varandra, tog konceptionen av
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Symfoni nr 6 hela fyra ir (1963—66), en unikt ling tillkomsttid
i Petterssons skapande. Den berittar inte bara om en anmirk-
ningsvirt intensiv kompositionsprocess, utan ocksa om de férsta
allvarliga reumatiska skoven och de hilsokomplikationer som
hinger samman med dem. Dessa verk inramas av Symfoni nr §
(1960-62) och Symfoni nr 9 (1970), som #ven till det yttre sd att
sdga gestaltar en »inledning« och en »6verledning« i utveck-
lingen av form, faktur och harmonik. Symfoni nr 5 visar det i
Symfoni nr 4 térsta gingen konsekvent utprovade forfarandet att
stilla patagligt rytmiskt priglade stegringar och mera melodiskt
priglade, lugnt flytande avsnitt mot varandra, tinkta som ett
»innu-inte«, medan Pettersson med Symzfoni nr g som ett »inte-
mer« redan avldgsnar sig frin stringensen i detta koncept; den
egentliga forvandlingen sker férst med symfonierna 1o och 11
(1972 och 1973) i anslutning till den 18nga sjukhusvistelsen.
Annu mer konsckvent in i de tidigare symfonierna arbetar
Pettersson i Symfoni nr § med ett diastematiskt bestimt kirn-
motiv, i detta fall en f6ljd av smé och stora sekundsteg, d—e—
diss—ciss—c. Motivet upptrider till en borjan i spritt lige och
genom tvd oktaver i en gest som Oppnar tonrummet innan det
tas upp och flitas ihop i ytterligare tre stimmor, nu i tringt
lige och i string kanon. Karakteristiskt i tonfoljden ir framfor
allt dess icke entydiga harmoniska forhillande till den intende-
rade tonikan h: i moll (d—ciss—b), i dur (diss—ciss—h) eller till och
med modal med den frygiska vindningen (d—c-5). Fast tonikan
manga ginger dyker upp som grundliggande orgelpunkt térblir
det melodiska motivet tills vidare stiende pi ¢ och blir dirmed
inte genast upplost (det giller bdde det utstiende halvtonssteget
c—h som #ven fyller ut den fallande kvarten e—4). Det mycket
ldngsamt fortskridande forloppet, som niistan genomgdende ir
noterat endast i halvnoter, och den mycket klara och transpa-
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renta instrumentationen goér det litt att forestilla sig de enskilda
stegen i en komplex metamorfos — utvikningen till en annan
grundton, inférandet av en ny rytmiskt accentuerad gestalt i
basarna och dven den motiviska groddcellens reaktion pa (det
nu stigande) halvtonssteget h—c.

Pi denna uttinjda, lingsamma inledning foljer i och med tem-
povixlingen satsens egentliga exposition. Det dr anmirknings-
virt att Pettersson helt avstar frin en verbaliserad tempobeteck-
ning med en anvisning om musikens uttryckskaraktir, till formén
for objektiva metronomangivelser — uppenbarligen ett mycket
medvetet beslut, som han ocksd konsekvent (med undantag for
cantando) holl fast vid i sina senare partitur. Det nya rorelse-
monstret visas indd genom en snabb viixeltonsfigur, dir verkets
diastematiska groddcell i sin fullstindiga, vitt famnande version
trider fram som huvudtema. Till den forsta, flyktiga hojdpunk-
ten sluter sig en andra temagrupp, som med sitt tretonsmotiv
nistan stannar upp satsen. Utan ndgon vidare katharsis sitter en
sorts »genomf{oring« in, i och med dtergdngen till grundtempot
och violinernas snabba tonrepetition; i »genomforingen« visar
sig det reducerade motiviska materialet i olika gestalter. Satsen
torblir visserligen sillsamt karg och sénderskuren med sitt block-
artade sitt att anvinda bldsarna, si att inte ens de med ostinato-
rytmer frambringade spinningarna och stegringarna i titnande
hojdpunkter kan laddas upp och laddas ur. Men nir detta sedan
intriffar mot slutet av det ensatsiga forloppet (fraimst med hjilp
av militirtrumman), di stills dter olika, starkt kontrasterande
sfirer mot varandra, visserligen utan att nigon lingre sdngpas-
sage utvecklas. Detdr ocksd svirtatt avgrinsa codan mera exakt;
istillet for codan sitter en tydlig dterging till huvudtemat in,
utan att sjilv vara dtertagning, och svinger timligen successivt
over till ett egenartat ljust klingande c-moll.
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Pettersson bemistrar detta mycket omfattande ensatsiga for-
lopp genom att anviinda pafallande abstrakta motiv och bearbeta
materialet pd ett sdtt som i jimforelse med den fjirde symfonin
nirmast verkar underkylt, och han avstdr frin emotionella till-
spetsningar och motsatser. Till detta bidrar ocksd triblisarnas
blockartade insats, ofta i solistisk stimféring, liksom manga
egenartade klangblandningar, som till exempel den passage i
vilken strikarnas hoga flageolett genom att blandas med flgjt
och trumpet utvinner en till dess aldrig hord klangfirg.

Den femte symfonin fick ett vilvilligt mottagande vid urupp-
forandet den 8 november 1963 i Stockholms konserthus med
Sveriges Radios Symfoniorkester under Stig Westerberg. Dock
frigade sig Folke Hihnel om konsertserien »Nutida Musik« 6ver-
huvudtaget var den ritta platsen for en sidan komposition: »Den
hir symfonin borde ritteligen inte ha spelats i denna serie, som ir
dgnad den radikala nya musiken (och i nigon mén radikalismens
klassiker); dit hor inte Allan Pettersson. En felplacering gjorde vil
inte si mycket—man skall inte vara byrakratisk.« (Dagens Nyheter
10 november 1963) I detta doljer sig en tidstypisk estetisk virde-
ring, som under knappt tre drtionden har bidragit till en avsevird
utveckling, men ocks3 till en otroligt kort forfallotid for akeuell
musik — ett ansprik som Pettersson sjilv varken ville eller kunde
uppfylla. Att det di inte mera handlade om det »traditionella
utarbetandet av materialet, framgér av nista uttalande om verket:
»Allan Pettersson arbetar hir som oftast annars med utforlighet
och bredd. Han knddar sina teman, vinder pd dem, gnuggar dem
mot varann i furidsa stegringar, néter dem, trottar ut dem.«

Efter ett drtionde av orientering i bildandet av ett musikaliskt
sprik hade nu Pettersson med sin Symfoni nr § slagitin pd en ny
och annorlunda vig, som framfor allt innebar att han medvetet
reducerade de yttre medlen, vilket pipekades endast av Claes M.

145



146

Cnattingius nir verket senare siindes i repris i radio:

Allan Pettersson sddan vi kiinner honom frin de nirmast
foregdende verken, men sedd ur ett nytt perspektiv. Den
massiva orkesterklangen och de stora satsblocken, som ir
utmirkande for de tidigare verken, har i femte symfonin
luckrats upp och forenklats. Sjilva instillningen till det
musikaliska materialet har forindrats. Det finns skil att
tro att denna symfoni betecknar en vindpunkt i Allan
Petterssons produktion, och det skulle férvina mig om
inte nista verk av hans penna (symfoni eller inte) kommer
att avsloja, en ny och ganska oviintad sida av tonsittaren.
(Dagens Nyheter 4 september 1964)

Under de foljande dren gjorde Pettersson med Symfoni nr 6
(1963—-66) betydande framsteg — de giller den yttre fortitningen
av olika emotionella omriden och den inre dramaturgin for det
motiviska detaljarbetet, men ocksd behirskningen av formen i
stort. Konceptet med ett ensatsigt forlopp som fortskrider utan
paus bibeholls men gavs i en mycket klart anlagd disposition
in en ging en ny definition. Symfonin omfattar — utdver den
lingsamma inledningen — tvi stora delar med olika uttrycks-
karaktirer: den forsta kinnetecknas av titt byggda och snabbt
pd varandra f6ljande stegringar medan den andra med sin lugnt
skridande rorelse ger intrycket av en coda och tar ensam nistan
halva verkets speltid i ansprik.

Hur konsekvent Pettersson begrinsat de kompositionstek-
niska medlen visar forst och frimst inledningen, som ir upp-
byggd pi ett sex takter lingt basostinato — emellanit utvidgat
till dtta takter. Det férbereder med tritonusspranget /—f som
diastematisk groddcell det tematiska materialet i den féljande
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»symfoniska satsen« och fortydligar dessutom for dhoraren
den for rg6o-talsverken si karakteristiska utformningen av
tonalitet och harmonik. Hir férbinder Pettersson sitt itertig
till traderade kvart- och kvintrelationer och dur-moll-tonala
kadensvindningar med en i grunden lineér utveckling. Till
exempel antyder basostinatot traditionell kadensering till ciss,
men upplosningen uteblir. Férst med violinernas insats intriffar
slutligen den vintade vindningen till Ciss-dur som tonika, som
nu dock som sextackord forsvagas klangligt och behéller satsen
harmoniskt i svivande osikerhet.

Med 6vergingen till det snabba tempot i den f6rsta delen
exponeras i forstaviolinerna huvudtemat, som kan dterforas till
en i inledningen forberedd groddcell om endast fem toner och
vidareutvecklas genom det motiviska materialets fortlopande
metamorfos pd ett remarkabelt sitt, varvid tritonus och en anslu-
tande fallande sekund snabbt 6kar i tyngd och startar en svepan-
de upplosningsprocess. Detta extrema arbete pd det motiviska
planet upphivs slutligen formellt i en dubbel kontrast mellan
motivisk-dynamiskt fortitad klimax och statisk exklamation,
frin vilken satsen Gver linga avsnitt miste dterhimta sig med
stindigt nya varma pulseringar.

Satsens andra del borjar med en plétslig hymnisk prigel i
bleckblisarna. I likhet med utvecklingsprincipen f6r symfonins
forsta del kan man visserligen hir tala om ett omvint forlopp —
nimligen inte ett temas upplosning utan att singen »Han ska
slicka min lykta« successivt skalas av. Med notvirden som tycks
odndligt ldnga sitts den uttinjda sista melodin av Barfotasinger
in med engelskt horn och violonceller och ett uttryckligt ele-
giskt tonfall (intenso ed espressive), men forblir relaterat till det
ovriga forloppet genom slagverkets klangligt grundmalande
men ocksi motlépande accenter.
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Man kan anta att integreringen av denna karakteristiska
melodi handlar om ett personligt, i efterhand enbart spekulativt
tydbart chiffer av tonsittaren, som i varje fall inte citatmissigt
tringer iniverket som en frimmande kropp, utan av nédvindig-
het integrerats i forloppet och stegvis hirletts ur detta. Silunda
ingriper Pettersson inte bara genom att »bereda« den till b-moll
transponerade singens melodiska substans utan ger den ocksi
en ny beledsagning som passar symfonins harmoniska gestalt-
ning. Detta giller dels det udda femtaktiga rytmiska ostinatot
i den lilla trumman, dels kadenseringen av versen »att intet jag
hor«, vars ursprungliga enkla dominant-tonika-vindning nu
fitt ge vika for ett bedrigligt slut, vid vilket satsen 6ppnar sig
mot Gess-dur for ett sonderfallande mellanspel.

Med sin kombination av en motiviskt fortitad férsta del, ett
torstorat singcitat och ett laingstrackt slutparti, i vilket ndirmast
reliktartade motivpartiklar upptrider, uppvisar Symfoni nr 6
en extrem formgestaltning, som knappast liter sig upprepas.
Dirfor forefaller det bara konsekvent att Pettersson i de tre
foljande verken frin rg96o-talet dtergdr till det starkt stegrade
och eruptiva uttrycket — men han fortsitter att utveckla och
bearbeta groddceller, stindigt forinderliga och grundliggande
tor hela forloppet. Samtidigt intriffar i Symfoni nr 7 en for-
indring i konceptet: for forsta gdngen avstdr Pettersson i ett
av sina ensatsiga verk frin en lingsam inledning — sivida man
med en sddan forstdr en introduktion, i vilken det motiviska
materialet tydligt och stegvis skapar preliminira former. Ty i
det forsta avsnittet, vars lugnt flytande grundtempo sedan inte
aterkommer, handlar det inte om en foérberedelse till verkets
fortsatta forlopp, utan om sjilva expositionen, dir avslutningen
markeras genom en fermat och ett forsta dubbelstreck. Den
karakteriseras av ett melodiskt stigande, till Ciss-dur relate-
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rande fyratonsmotiv (ciss—diss—{—fiss); dess spianning upploses
dock inte med det som fljer, ett tallande fyratonsmotiv (g—f~e—
diss). Orsaken ligger i den harmoniskt indifferenta, synkoperat
svivande orgelpunkten i basarna som vilar pi ¢, men som med
den ovanliga lilla nonan som vixelton ledtonsmissigt strivar
mot ciss. Ur det fallande fyratonsmotivet avleder Pettersson en
kromatisk linje; harmoniskt 16ser sig orgelpunkten, som uppen-
barligen endast dr tinkt som en dubbel sekundf6rhéllning, till
h-moll och ndgot senare till b-moll.

Dirmed foregrips det som sker efter det skiljande dubbel-
strecket: frin den avslutande sluttonen ¢ glider satsen harmo-
niskt en halvton till h-moll, som utgér symfonins egentliga
harmoniska centrum. Hir f6ds ocksd den pulserande ackord-
toljd (i tuba och basuner) som genom hela satsen sedan visar
sig priglande for det motiviska sammanhanget. Ackordfoljden
markerar borjan av »genomforingen« och fungerar ocksi som
tillfillig utgidngspunkt for de forsta avsnitt, som i dynamiska
och rytmiska stegringar stegvis avlidgsnar sig frin det ursprung-
liga materialet med stindigt nya metamorfoser. Forst en fjirde
ansats utmynnar i en brett anlagd héjdpunkt (i bleckblisarna
med en variant av det stigande fyrtonsmotivet), som med sina
torlingda notvirden nirmast piminner om en koral, och som
med en femte ansats i de hoga violinerna ges en elegisk gestalt,
och slutligen utmynnar i en skakande katharsis med tva tamtam-
slag i trefaldigt forte, i ett spritt lige som omfattar hela orkes-
terns samlade tonomfing och en harmonisk utvikning, som i
den f6ljande avspinningsfasen fixeras vid b-moll.

Som en interpolation verkar dessutom trumpeternas kroma-
tiskt stigande, starkt accentuerade motiv, som f6ljs i violinerna
av en genom oktaverna fallande treklang. Med ett plotsligtintri-
dande ciss-moll forindrar sig sedan dven satsens klangfirg och
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karaktir: den gestaltas som ett vixelspel mellan energisk friga,
ett suckande svar och ett appellartat insisterande i slagverket,
tills slutligen b-moll dter uppnis med ett oférmedlat avbrott i
en sekvenspassage. Aven hir sitter Pettersson in en »lyrisk 6, i
likhet med tidigare verk, som kontrast till det intensivt genom-
arbetade upplosningsavsnittet; dessutom markerar denna »lyris-
ka 6« borjan av sjilva codan. Relaterade till Fiss-dur utvecklar
strikarna i ett starkt reducerat tempo och genomgiende dter-
hillen dynamik (subiro) ver femtio takter ett melodiskt avsnitt
(cantando espressivo), i vilket olika motiv i satsen upptrider i en
fullkomligt avspind och fri kontext. Forst vid utklingandet reti-
rerar det med en extremt mork firgsittning till fiss-moll, som dr
kopplat till ett forkortat, liksom sammanfattande genomforings-
parti, som bryter in som en appell, for att sedan klinga ut pd en
pulserande h-mollklang, och stanna upp.

Pettersson har skapat ett forlopp, vars dramatiskt bestimda
formdisposition redan vid férsta métet dr Gverblickbar. Den byg-
ger en klar motivisk struktur, kontraster med stora ytor, de djupa
bleckblisarnas strukturskapande h-mollackord med cykliska
dterkomster som en i sig pulserande harmonisk plattform i slutet
av symfonin, liksom ett utstrickt kantabelt avsnitt. Tack vare
formdispositionen fick verket stor framgéng vid uruppforandet
den 13 oktober 1968 i Konserthuset, vid en konsert som — av
koncept och biljettpris att déma — framfor alle skulle tilltala en
ung, nyfiken och 6ppen publik. Forst framfordes nigra tidiga
Barfotasinger med piano, efter en kort paus foljde sedan Symfoni
nr 7 under ledning av Antal Doriti, som da var chefdirigent
for Stockholms Filharmoniska Orkester. Reaktionen frin sivil
publiken som orkestern gjorde uppforandet till en verklig triumf
for Pettersson. Han var redan respekterad som tonsittare men



Den ungerske dirigenten Antal Dorati diskuterar med Allan
Pettersson partituret till hans sjunde symfoni med infér uppfo-

rande vid Filharmonikernas Rendez-vous-konsert 1968.
Foto: Gunnar Lantz/SvD/TT.
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hade dittills saknat ett verkligt genombrott. Folke Hihnel skrev
euforiskt, fortfarande djupt berord, i Dagens Nyheter:

Det hinder inte s ofta, men pd sondagskvillen fick man
vara med om att en stor svensk kompositor presenterades,
framfordes och mottogs som en stor svensk kompositor.
[...] Den nya symfonin mottogs med pitaglig virme av
en ungdomlig publik. Den ir kanske hans bésta verk hit-
tills. Allan Pettersson fick gdng pd gdng komma in och
tacka for applider. Och orkestern hyllade honom pé det
mest hjirtliga sitt: med touche, med blommor, med tal
och med inval som hedersmedlem. Det var riktigt upplyf-
tande. (14 oktober 1968)

Att denna konsert dessutom var den sista som Pettersson person-
ligen var nirvarande vid (det skedde indd mestadels inkognito),
berodde inte bara pd hans med &ren raske tilltagande hilsopro-
blem, utan ocksd pd den utomordentliga aftonen i sig, som inte
tycktes mojlig att upprepa. Ty som erfaren orkestermusiker bor
han ha varit medveten om att en sidan slagkraftig framging
inte bara beror pi ett verks konception och en rimlig tolkning,
utan ocksd pd omstindigheter som uppstir ur 6gonblicket och
bara mycket sillan tillfér ndgot sirskilt betydelsefullt. Men dess-
utom torde han ha kint det erkinnande som kommit honom
till del som en gottgorelse — inte for de lidanden han en ging
genomgitt i orkestern, utan foér den enorma arbetsbérda som
bide komponerandet av symfonin och korrekturlisningen av
uppfoérandematerialet hade tért med sig. Det framgér av ett brev
till Ake Brandel (1923-2001): »Nir jag skriver detta brev, det
forsta pd ling tid 6verhuvudtaget, kinner jag mig som en vigglus
som ser fram bakom en tavla. Har nimligen ldst korrektur non
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stop sedan augusti forra dret. Om Du ser en minniska som ser
ut som en notskrivare, s& skjut honom.«

Denna storartade framgang upprepades inte nir Antal Dordti
och Stockholms Filharmoniska Orkester den 23 februari 1972
uruppforde Symfoni nr 8 (1968—69) — verket togs emot nirmast
reserverat. Mojligen dterspeglas diri en sviken forvintan, som
inte tog hinsyn till att verket nu framférdes pa en reguljir
abonnemangskonsert i Folkets Hus kongresshall — en akustiskt
knappast jimforbar, om inte rentav provisorisk reservspelplats
under den flera minader linga renoveringen av Konserthuset. I
motsats till sin kongeniala interpretation av Symsfoni nr 7 kunde
Doriti denna ging inte helt finna det for det musikaliska férlop-
pet och de utvecklade uttryckskaraktirerna limpliga tonfallet.
Detuppenbarade sig forst efter tre och ett halvt r den 3 decem-
ber 1975 vid ett gistspel av Goteborgs Symfoniorkester under
ledning av Sergiu Comissiona. Férmodligen under intryck av
uruppforandet av Symzfoni nr 9 (1970) och de 6vriga erfarenhe-
ter han di gjorde skilde sig Comissionas syn pi partituret till
Symfoni nr § si uppenbart frin Doritis, att detta samtidigt kom-
menterades av tvd tongivande kritiker. Leif Aare talar i Dagens
Nyheter (5 december 1975) om »en slank, medkinnande och
genomlyst tolkning, som pi ett fordelaktigt site skilde sig frin
Antal Doritis mer fyrkantiga och massiva version«, och Carl-
Gunnar Ahlén konstaterar samma dag i Svenska Dagbladet for-
undrad: »S4 diametralt olika kan tv tolkningar vara och denna
gav dtminstone mig mingdubbelt mer.«

I Petterssons symfoniska skapande intar partituret till Syz-
foni nr 8 en sirstillning med sin klart definierade tvisatsiga upp-
liggning. Till skillnad frin Symfoni nr 3, med sin traditionella
tyrsatsiga modell, och den niodelade Symfoni nr 12, vars satstoljd
bygger pa de dikter som ligger till grund {6r symfonin, framstir
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Symfoni nr 8 som en niraliggande och konsekvent utvidgning
av den for Petterssons formtinkande s karakteristiska »ensat-
sigheten«, bakom vilken ofta déljer sig ett motiviskt titt vivt
forlopp med méinga delar. Med f6ljden inledning—genomforing—
coda dterfinns monstret i konceptionen av den andra satsen,
men med en explicit motivisk dtergdng hinvisar Pettersson till
den forsta satsen, och dirmed till ett »innan«, medan den i sig
slutna forsta satsen mynnar ut i en fas av upplésning, utan att
kriva ett »efterit«.

Symfonins bérjan dr siregen. Till skillnad frin alla andra
kompositioner utvecklar Pettersson frin forsta takten i violi-
nerna ett huvudtema som inte dr baserat pd nigon uppfattbar
motivisk groddcell, utan en pd de metriska tyngdpunkterna
fixerad, vitt utsvingd melodilinje, som piminner om uttrycket
i de tidigare symfoniernas »lyriska dar«. Forloppet utgér frin
H-dur och birs av en kontinuerlig rérelse och en skenbart 6ppen
harmonik, som forst vid den avslutande dynamiska hojdpunkten
tar en entydig kadens. Efter detta huvudtemakomplex, 62 takter
lingt, f6ljer omedelbart ett kontrasterande melodiskt avsnitti de
djupa strikarna, relaterat till b-moll; till karaktiren liknar det
en sorgmarsch. Huvudtemat dterkommer, nu ackordiskt inramat
och till strukturen fortitat och varierat. »Genomforingen« tar
sin boérjan; den omfattar olika segment, bland annat en dold
kontrapunktisk temakombination och en kulmination. Sirskile
stor betydelse som orienteringspunkt fir ett enkelt tvitonsmo-
tiv, den stigande sekunden e—f. Utgdende frin denna férhillning
utvecklas en regelritt »klagosing« pi en nistan stillastiende
klangyta i b-moll, innan halvtonssteget e—f tycks fungera som
stoppsignal. Efter en flerdelad stegring som ansitts om och om
igen sitts vid hojdpunkten huvudtemats repris in i ett litt stegrat
tempo — innan satsen slutgiltigt stannar upp.



Allan Pettersson 1968.
Foto: Bertil S-son Aberg/SVT/TT.
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I kontrast till denna i sig slutna formella uppliggning sénder-
faller den 659 takter linga andra satsen i tvd delar. Den egentliga
»satsen« omfattar endast de forsta 251 takterna och bir med
sin uppdelning enstaka spir av traditionell sonatformsmodell.
En lingsam inledning {6ljs av ett expositionsartat, monotema-
tiskt avsnitt med en orgelpunkt pi tonen ass, som leder Gver
till ett harmoniskt rérligare bearbetningsavsnitt, byggande pi
traditionella genomforingstekniker. Férloppet dr delvis tétt hop-
fogat, tringer obonhorligt framét och utmynnar i ett appellar-
tat utbrott; mot det stir — efter ett kort lugnande inligg — den
som coda koncipierade andra delen, konstrasterande i friga om
uttryck, rorelsesitt och satsteknik. Dess vildiga omfing pa
nira 4oo takter tar betydligt mer in en tredjedel av hela verkets
speltid. P si sitt erinrar satsen bdde till form och de enskilda
delarnas proportioner om uppliggningen av Symzfoni nr 6. Men
medan den omfattande codan dir har det fullstindiga citatet
av en Barfotasing som mil, uteblir hir en sidan utveckling till
forman for ett i sig sjilv kretsande forlopp. Motsvarande den
skridande karaktiren tas halvtonssteget e—f och »klagosingens«
b-mollyta ur den forsta satsen upp som reminiscenser.

I motsats till alla tidigare partitur, inklusive de som ir {or-
sedda med ett privat chiffer i form av Barfotasing-citat, som kan
beskrivas som stationer i en utveckling som stindigt definierar
sig pd nytt, bdde kompositionstekniskt och stilistiskt, bir Pet-
terssons Symfoni nr 9 (1970) pa en tung historisk barlast och
dessutom en sjilvbiografisk komponent. Man kan i flera avse-
enden tinka in Beethovens »nionde« — inte bara dirfor att den
inkluderar en kor och didrmed 6verskrider genrens grinser, eller
partiturets omfing eller de etiska och kompositoriska ansprak
som ir kopplade till detta verk — utan ocksd som mystisk cesur
(eller grins), si som den beskrevs av Arnold Schénberg i hans
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minnestal i Prag 6ver Gustav Mahler den 25 mars 1912: »Det
verkar som om den nionde ir en grins. Den som vill nigot mera,
miste vidare. Det ser ut som om nigot skulle kunna sigas oss i
den tionde, som vi inte skall kinna till, ndgot som vi dnnu inte
dr mogna for. De som skrivit en nionde stir for nira den andra
sidan.« Hir hinvisas inte bara till Mahlers Symfoni nr 10, som
forblivit ett fragment, utan #ven till verk av andra komponister
i jimforbar biografisk kontext som exempelvis Schuberts dnnu
kort fore sin dod projekterade symfoni i D-dur (D 936 A), som
enligt en ildre (och felaktig) rikning betraktades som »nr 10,
eller Bruckners Symfoni nr 9 med sin ofullbordade final.
Pettersson bor ha varit medveten om denna dimension, efter-
som han under konceptionen och renskriften av sin nionde sym-
foni drabbades av svira njurkomplikationer i ett livshotande
hilsotillstind, orsakade av biverkningar av de mediciner han
tog mot sin kroniska ledgingsreumatism. Symfonin tillkom pé
bestillning av Géteborg till 350-arsminnet av att staden fick
stadsrittigheter (uruppforandet dgde rum den 18 februari 1971
med Goteborgs Symfoniorkester under ledning av chefdirigen-
ten Sergiu Comissiona) men méste indd ha tillkommit under
svira personliga omstindigheter. De speglas dels i att slutda-
tum antecknats i det handskrivna partituret (>Stockholm 1 juli
1970<), vilket dr unikt i Petterssons symfoniska skapande, dels
rent musikaliskti de allra sista takterna. Efter vad som férefaller
vara en oidndlig slutsing i strikarna citerar de helt uppenbart
det liturgiska Amen och pekar dirmed pd en for Pettersson per-
sonligt giltig innebord. Majligen kan han ocksd helt medvetet
anspela pd en pdfallande likartad vindning i del IT av Mahlers
Symfoni nr 8, som ir kopplad till slutet av Goethes Faust I1.
For scenbilden anges: »Bergschluchten, Wald, Fels, Einode. Hei-
lige Anachoreten, gebirgauf verteilt, gelagert zwischen Kliiften< (i
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Britt G. Hallqvists 6versittning: »Bergsklyftor. Skog, berg, vild-
mark. Heliga anakoreter utspridda over bevgssluttningen, ligrade
mellan klipporna«, akt s, sista scenen). Denna bild kunde i den
svdra och for Pettersson avgorande situationen ha innehéllit en
sjalvbiografisk komponent: anakoreten (en tidig kristen form
av eremit) drog sig tillbaka frin samhillet genom excentrisk
radikal rumslig skilsmissa, men avstod dndj inte frin kontake
med medminniskorna.

Med tanke pi de yttre forutsittningarna ir det mirkligt hur
Pettersson pd knappt ett ar lyckats skissera och fullstindigt utar-
beta en symfoni som i autograf omfattar 370 sidor eller 2 146
takter. Dessutom 6verger han i linga partier av partituret den
vig han betritti de féregdende verken, som utmirker sig genom
en klar organisation av formen och det motiviska grundmate-
rialet. Till exempel avstir Pettersson nu bide frin en lingsam
inledning och fran vidstrickt utvecklade melodibagar. Dess-
utom saknas genom hela symfonin de tidigare si karakteristiska
stegringsfaserna och en urladdande katharsis. Istillet gestaltas
det musikaliska férloppeti en foljd av breda ytor, ofta understill-
da en konstruktion med uppradning som princip. Detta giller
redan for den nervost pitringande borjan, som frin forsta takten
och framéver bestims av ett kromatiskt anlopp, ett knackande
repetitionsmotiv och enstaka liggande toner. Tillsammans med
ett titt viixeltonsmotiv, som upprepas flera ginger pd olika ton-
steg, fir halvtonsteget (och det hirur hirledda intervallet stor
sekund) framtrida som en nirmast minimalistisk groddcell for
hela symfonin. Uppluckringen av diastematiken sker stegvis och
spatiost, varvid instrumentationen blir egendomligt genombru-
ten och nirmast sonderdelad i fibrer. Intrycket av en kammar-
musikalisk faktur tringer igenom ocksd senare i ett avsnitt dir
dubbelt uppdelade violiner intonerar en bide rytmiskt och tonalt
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»tvir« trestimmig kanon. Ett mer kontinuerligt t6rlopp etable-
ras forsti de passager som utrustats med harmoniska fixpunkter
eller rorelsemonster i ostinato-form. Detta giller dels den upp-
repade dterkomsten till b-moll, en harmoni som firgsitter Pet-
terssons musik, dels den kromatiska linje som breder utsigien
rullande rérelse 6ver 200 takter. Detta block bildar tillsammans
med korta bldsarinligg i sekvenser och vasskantade slagverks-
rytmer isempre fen klangyta, pd vilken det i forstaviolinerna kan
utvecklas en melodisk linjeforing. Ur denna i sig sjilv roterande
malstrém, som bara sillan stannar upp, utkristalliseras i slutet av
symfonin lingsamt en sdng som knappt kommer till inre ro; 6ver
ett f-moll i botten tas den férst upp i violastimman och 6vergér

sedan till violiner och violonceller i hogt lige.

KALLOR

Oversikterna éver Petterssons stipendier
och inkomster har himtats fran
Riksarkivet (FST:s, arkiv) och
Tixerings- och formigenbetskalendern.
Brevet till Ake Brandel angéende
otillférlitliga kopister finns bevarat i
hans efterlimnade dokument pa
Musik- och teaterbiblioteket (Stock-
holm). En kortfattad introduktion till
den under 1960-talet tillkomna
verkgruppen ger Rolf Davidson i »Om
Allan Petterssons sextiotalssymfonier.
Anteckningar fran studier av partitur

och inspelningar«, i: Nutida Musik, arg.

17 (1973/74), nr 2, s. 30-36. Till
uruppforandet av Symifoni nr §
publicerades en kort kommentar av
Géoran Fant, »Den sista symfonikern.
Anteckningar om Allan Petterssons
femte symfonix, i: Nutida Musik, drg. 7
(1963/64), nr 2, s. 11-13. Angdende

symfonierna 6-8 foreligger tre
analytiska studier av olika omfing,
nimligen Michael Kube: »Zu Allan
Petterssons 6. Symphonie«, i: Kube
(ved.), Allan Pettersson (1911-1980), s.
161-168; Peter Revers: »Allan
Pettersson: 7. Sinfonie«, i: Melos, arg.
46 (1984), nr 3, s. 103-125, och som
hittills enda verkmonografi Michael
Kube: Allan Pettersson. Symphonie Nr. 8,
Wilhelmshaven 1996. Uppslagsrika
synpunkter pa Petterssons kompone-
rande ur den analyserande dirigentens
synvinkel finns i Peter Giilkes
»Notizen zu Allan Petterssons 7.
Symphonie, i: Kube (red.) Allan
Pettersson (1911-1980), 5. 169-173; och
densammes »Protest, Vergeblichkeit,
verweigerte Resignation. Gedanken
beim Studium von Allan Petterssons
Neunter Sinfoniex, i: Peter Giilke, Die
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Sprache der Musik. Essays zur Musik von
Bach bis Holliger, Stuttgart 2001, s.
445-451. Schonbergs minnestal 6ver

INSPELNINGAR

Av 1960-talsverken forblev under
Petterssons livstid endast Symfoni nr §
utan inspelning. Férst 1986 spelades
den in av Berlin Sibelius Orchestra
under Andreas Peter Kihler (Bluebell
ABCD015). 1990 f5ljde en utgdva av
Moshe Atzmon och Malmé Symfoni-
orkester (BIS-CD-480) och 1995
ytterligare en med Rundfunk-Sinfonie-
orchester Saarbriicken under Alun
Francis (¢po 999 284-2). Den forsta
inspelningen av Symfoni nr 6 med
Okko Kamu och Norrképings
Symfoniorkester var en liveinspelning
frén den 11 april 1976 (LP:n CBS
Masterworks 76 §53). P4 den d enda
tillgangliga inspelningen frin 1993
dirigerar Manfred Trojahn Deutsches
Sinfonicorchester Berlin {(cpo 999
124-2). Sarskild betydelse for
Pettersson-uppfattningen har Antal
Doratis och Stockholmsfilharmoniker-
nas annu standardsittande interpreta-
tion av Symfoni nr 7 som gjordes 18-20
september 1969 (pad CD: Swedish
Society Discofil SCD 1002). Som
live-upptagning frin oktober 1990
(Berwaldhallen, Stockholm) finns en
inspelning med Sveriges Radios
Symfoniorkester under Sergin
Comissiona (Caprice CAP21411),
vidare en konsert den 6 maj 1991 i
Hamburger Musikhalle med Gerd
Albrecht som dirigerar Philharmo-
nisches Staatsorchester Hamburg (cpo

Gustav Mahler, »Prager Rede auf
Mabhler« ar citerat frin Gustav Mabler,
Tiubingen 1966, s. 11-58.

999 190-2). 1993 utgavs dnnu en
inspelning av verket med Leif
Segerstam och Norrképings Symfoni-
orkester (BIS-CD-580). Eftertryckligt
internationell ryktbarhet fick
Pettersson likaledes genom inspel-
ningen av Symfoni nr 8§ med Baltimore
Symphony Orchestra under Sergin
Comissiona fran 1977 (visserligen
saknas en atta takter ling sckvens niara
slutet pé grund av ett misstag vid
redigeringen av masterbandet), utgiven
pa Polar (POLS 289) och Deutsche
Grammophon (2531176) vilka idag ar
rariteter. Diremot ar en liveupptag-
ning av 30 april 1984 med Radio-
Symphonie-Orchester Berlin under
Thomas Sanderling (cpo 999 085-2)
tillganglig liksom upptagningen av en
konsert i Hamburger Musikhalle den
16 maj 1994 med Gerd Albrecht och
Philharmonisches Staatsorchester
Hamburg (Orfeo C377941A).
Ytterligare en produktion gavs ut 1998
med Norrképings Symfoniorkester
under Leif Segerstam (BIS-CD-880).
Symfoni nr g spelades in i juni 1977 av
Sergiu Comissiona och Géteborgs
Symfoniker (Philips 6767951), men
fortfarande har upptagningen inte
Sverforts till CD. Den enda tillgang-
liga inspelningen av verket ar en
produktion med Deutsches Sympho-
nie-Orchester Berlin under Alun
Francis 1993 (cpo 999231-2).



»Jag férbjuder Filharmonikerna
att spela mina verk«

ASTAN ALLAN PETTERSSON stindigtvann erkinnande som
Fkomponist genom priser, stipendier och kompositionsupp-
drag, ansdg han framfor allt under 1970-talet att han och
hans verk var utsatta for en systematisk och orittvis behandling
i offentligheten. Dessa enbart kinslomissigt uppfattade oritt-
visor drev pd hans ol6sta inre konflikter och de aldrig utredda
yttre missforstinden pd ete sitt som han betraktade som foljder
av sin sociala hirkomst. For trots att han redan under studieti-
den kraftfullt forsokte kapa banden till den miljo han vixt upp
i, lyckades han inte heller senare atti det kulturellt tranga Stock-
holm né en position som inte begrinsades av hans hirkomst.
Artiklar och rubriker i svensk press tycks ha tringt in Pettersson
i den forutbestimda sociala rollen som »komponerande och
grubblande son av S6der« (1958) eller »symfoniker frin Soder«
(1967). Han motsatte sig inte den beskrivningen, utan lit den si
sminingom forma sjilvuppfattningen, och till sist férvandlade
han den till en offerroll, som utgjorde en karakteristisk del av
hans biografi och som han sjilv konstruerat och utnyttjat. Beligg
for detta finner man i nigra av hans skrifter och stillningsta-
ganden, liksom den sena publiceringen av Barfotasinger (och de
texter som inte tonsattes) och i hans illa dolda sjilvinscenering
i (dokumentir)filmen Manniskans rost (Vox humana) av Peter
Berggren (1979), som med sina bilder och underliggande musik
vill skapa konnotationer och berora emotionellt, utan kritisk
distans.
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Denna utveckling 6ver flera ar ledde till en kompromisslos-
het, som Pettersson ofta riktade mot sitt eget skapande, och som
dessutom gjorde det svirt for hans omgivning att fordomsfritt
ta hans parti. Till detta kom hans stillning som outsider i det
samtida musiklivet, eftersom han alltifrin borjan av sitt kom-
positoriska arbete inte kinde sig ha ndgon tillhorighet ill eller
nigra férpliktelser mot nigon skola och dirmed distanserade sig
frin allt slags modernism. Till detta kom att Pettersson sedan
slutet av 1960-talet inte lingre deltog i det sociala livet; kon-
takten med omvirlden skedde (med ndgra fi undantag) endast
per telefon eller skriftligen. Det var inte hans reumatiska sjuk-
domstillstdnd som tvingade pd honom denna isolering; den var
nigot som han odlade och slog vakt om under flera ir. Istillet for
personliga intervjuer bad Pettersson ofta om frigorna i forvig.
Han besvarade dem sedan skriftligen och ibland dirtill p3 ett
mycket besynnerligt sitt, som till exempel 1968 i en intervju
med Goran Bergendal for tidskriften Roster i Radio (artikeln
»Allan Pettersson? — Just det!« bar i manuskript den bra mycket
mera triffande rubriken »Ett brev till ...«). Det kan dirfor inte
overraska att Petterssons utstuderade lynnighet inte ledde till
ndgra verkliga skandaler, utan snarare framkallade férvining
med sina yttranden, som emellandt var provocerande men som
ocksd var fulla av missriktat sjalvmedlidande och utpriglad sjilv-
medvetenhet. Si besvarade han exempelvis Bergendals friga om
vem Allan Pettersson ir pa foljande vis (svaret i tredje person):

Han dr en medeldlders man som gir omkring och ir tack-
sam for att folk inte sldr honom p4 kiften lingre, sen man
hela livet har velat 4t honom. Hans leder #r deformerade
av ledgingsreumatism och genom dessa felstillningar
dras ryggpartiet ner och han kutar som en gubbe. Det
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dir ser folk och tinker: »Pettersson borjar bli gammal,
snart dor han, bist att vara snill mot honom nu den sista
tiden.« Och alldeles riktigt ska Rikskonserter spela in
min 7:e symfoni pd grammofon i maj nista ir med Antal
Dorati.

Den 6verraskande stora framgingen med uruppférandet av
Symfoni nr 7, de midnga radiorepriserna och den snabbt dirpa
toljande inspelningen méste for Pettersson ha framstitt som en
handpant, nir det nu borjade handla om att sprida kinnedom
om det egna skapandet ocksd utanfor riksgrinserna — i synner-
het som verket plotsligt upptogs i programmet for en mindre
turné med Stockholms Filharmoniska Orkester for att spelas
i Prag, Ostberlin, Dresden och Leipzig (efter ett nytt fram-
forande den 19 februari 1969 i Konserthuset). Framfor allt det
ytterligt positiva, for att inte siga 6versvallande mottagandet
av skivproduktionen i Sverige (med en Grammis i kategorin
»Juryns pris for skapande insats«) och nigot senare i USA kunde
mojligen ha haft ytterligare effekt — sirskilt nir man betinker
detinternationella erkinnande som man exempelvis finner i en
artikel av Irving Kolodin i Saturday Review of Arts (mars 1973):
»Sverige har en mistersymfoniker i Allan Pettersson.« Och
efter att redan Symfoni nr § nominerats som svenskt bidrag till
Nordiska Rédets stora musikpris 1968, foljde 1974 nu Symfoni
nr 7. Priset gick dock till dansken Per Norgird for hans opera
Gilgamesh (och 1968 foll juryns val pd Symfoni nr 3 av den finske
komponisten Joonas Kokkonen).

Nir man mot slutet av 1974 diskuterade programmet fér en
turné {or Filharmonikerna genom USA hosten 1975 hade Pet-
tersson dirfor stora forvintningar. I samband med att Antal
Doriti skulle sluta som chefdirigent blev denne intervjuad i
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Dagens Nyheter (3 mars 1974) och forklarade foljande: »Favo-
ritminne? Ja, det som hinder just nu. Allan Pettersson gor succé i
USA«. Det gjorde att Pettersson fann anledning att géra ansprik
pd en positiv behandling sedan partituret 1970 vid en tidigare,
tyra veckor ling konsertturné genom Nordamerika inte hade
kommit i betraktande. I en artikel av Carl-Gunnar Ahlén i
Svenska Dagbladet (3 december 1974) hotar Pettersson till och
med »att avsiga sig filharmonikernas hedersledamotskap om
inte nigot av hans verk kommer med pi orkesterns planerade
USA-turné nista sdsong«, sedan konserthuschetfen Nils L. Wal-
lin meddelat honom att »de orkar inte spela dem pi turné«.
Ahlén, som pastridigt efterfrigar och vintar sig férevindningar
varfor man inte vill sitta Petterssons verk pd programmet, hiin-
visar till det aktuella mottagandet av Symfoni nr 71 USA: »Men
just denna 6kade efterfrigan [...] erbjuder just det unika tillfille
till en internationell lansering som aldrig dterkommer.«
Petterssons offentliga hot kom vid simst tinkbara tidpunkt.
Dels hade det tvd dagar tidigare publicerats en plan for Filhar-
monikerna atti framtiden framfora tvd av hans verk per sisong,
med borjan med Symfoni nr s och Konsert nr 1 for strikorkester,
som nista sisong skulle {6ljas av Symfoni nr 7 och uruppforan-
det av Symfoni nr 11. Dels hade Pettersson redan i forspelet till
den egentliga programsittningen (och i en sddan forekommer
som bekant Gverldggningar av skilda slag) pa ett radikalt sitt
upprittat klara frontlinjer: antingen ir man f6r honom och tar
med hans komposition pd turnén, eller s ir man emot honom.
Programridets negativa beslut vid slutet av sisongen gillande
Symfoni nr 7 och Petterssons direfter uttalade uppférandeforbud
utloste under méinaderna tére turnén en kulturpolitisk debatt
som fordes i 6ver 3o artiklar, stillningstaganden och kom-
mentarer i dagspressen. Det som utloste debatten var Gennadjj
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Rozjdestvenskijs hillning. Han eftertridde Antal Doriti som
chefdirigent under aren 1974—77 och skall enligt en artikel i
Expressen redan i torvig ha forklarat »att han inte vill spela Allan
Pettersson« (5 juni 1975) — en instillning som visserligen inte
var riktad mot samtida svensk musik i allméinhet, men som Alf
Thoor pd samma vassa sitt kommenterade i en jimforelse: »Gor
ett tankeexperiment: anta att Sixten Ehrling var chefsdirigent i
Moskva. Anta att han skulle turnera med Moskvafilharmonin.
Och anta att han di vigrade dirigera Sjostakovitj, det ryskaste
de just nu har i rysk musik. Denne chefsdirigent skulle inte bli
gammal pd sin post.«

Om man utgdr ifrin att Pettersson uppfattade programmet
som ett Oppet avstindstagande frdn hans verk bor han ha kint
sig personligen triffad av den forklaring Filharmonikernas solo-
oboist Per-Olof Gillblad gav nista dag pd kultursidan i Dagens
Nyheter. Gillblad péstir nimligen att man redan har spelat Pet-
tersson »flera gnger« i USA och »att vi inte kan g4 ut och vilja
chefdirigent efter om han vill spela Allan Pettersson eller ej. Jag
tror mig veta att Rozjdestvenskij inte kinner for Allan Petters-
son. Det gor mig ledsen [...].« For forsta gdngen hade dirmed
fallets egentliga orsak nimnts »inifrin«. Den redan prekira
situationen blev innu mera tillspetsad genom en kort redaktio-
nell text rubricerad »Synpunkten« — nu relaterad till orkestern:
»Han limnar ocks en forklaring till att orkestern inte tinker
spela Allan Pettersson under sin aktuella Amerikaturné.« Pet-
tersson reagerade i vart fall omedelbart med ett 6ppet brev, som
publicerades tvd dagar senare, den 7 juni 1975, i Dagens Nyheter,
i vilket han rakt pd sak ger uttryck it sin grinslosa besvikelse:

Jag forbjuder hirmed Konsertforeningens orkester
(Stockholms filharmoniska orkester) att spela mina

165



166

verk. De verk som stir uppsatta under f6ljande sisong
skall inhiberas, dvs »Barfotasdngerna« med Antal

Doridti och Symfoni nr 11 med Karsten Andersen, dock
inte Goteborgssymfonikernas framférande av min

fjirde symfoni med Sergiu Comissiona, som skall spe-

las i Stockholms konserthus under Filharmonikernas
USA-turné. Ovanstiende forbud giller dven min

12:e symfoni for kor och orkester med undertiteln

»De doda pa torget« (text: Pablo Neruda), som
Stockholmsfilharmonikerna trodde sig 3 spela vid
Uppsala universitets 500-drsjubileum 1977. Jag skall
vidare informera berorda dirigenter. Orkestermaterialet
dr min egendom och jag kommer att férbjuda dess utlim-
nande. [...] Stockholmsfilharmonikernas programrid
(vari bl. a. ingdr tre orkestermusiker) har agerat hipnads-
vickande passivt dd det gillt min musik kontra den »soci-
alistiske« ryske dirigenten Gennadij Rozjdestvenskij, men
hipnadsvickande aktivt d& det gillt andra tonsittares
verk. [...] Angdende oboisten Per-Olof Gillblads pdsti-
ende att Filharmonikerna spelat mej i USA [...] sd vill jag
informera om att Antal Doriti och Filharmonikerna inte
har rort ett finger for att fi min musik spelad i USA [...].
Det intressanta 4r att medan det kapitalistiska Amerika
under alla dr visat mej stor {orstielse och uppskattning,
s kommer en dirigent frin den socialistiska Sovjetstaten
och soker »sitta mig pd plats« med Konsertféreningens
benigna bistdnd, nota bene! Den ryska dirigenten ir
hittagen genom Palmes medverkan och detta dr symto-
matiskt!: I ett samhille som styrs av socialdemokrater i
majoritet kommer jag, fodd kuli av kulis, att d6 som en
svensk jivla kuli. Slutligen angiende mitt hedersmedlem-
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skap i orkestern: det ir groteskt mitt i all ohederlighet
och det har fallit av som en falsk etikett.

Den forundran som detta steg vickte var stor och héll i sig linge,
dven om orkestern som utférande kollektiv knappast kan ses som
ritt mottagare for ett s restriktivt formulerat uppférandeférbud
— ett forbud som grundas dels pd den aktuella chefdirigentens
sittatt agera, dels pd den ocksd med hinsyn till kommunikatio-
nen alltannat dn lyckligt agerande programkommittén. Dessut-
om var uppforandeférbud fram till denna tidpunkt otvivelaktigt
torbehillet politiska makthavare med syfte att tysta foregivet
»farliga« verk och upphovsmin (sirskilt bekant frin diktaturer
som exempelvis Tredje riket och Sovjetunionen under Stalin).
Forstunder framvixten av ett samhille som 6nskar oavhingig-
het for konstniren liksom ekonomiska och juridiska rittighe-
ter (exempelvis genom forlagsavtal och upphovsritter) blev det
sedan 1goo-talet mojligt att forfoga 6ver de egna verken och
uttala forbud som kuleurpolitiskt verktyg.

Egendomligt nog tog kontroversen om Petterssons uppfo-
randeférbud fart forst tre dagar senare genom en kommentar
av Alt Thoori Expressen, rubricerad »Spela Allan Pettersson!«.
Uppenbarligen vintade man forst pd en sedvanligt vilformule-
rad och hovlig forklaring frin Konserthusets ansvarige. Denne
tog emellertid till orda f6rst fyra manader senare () med ett f6r-
sok till redogorelse for sakligeti Dagens Nyheter den 13 oktober
— och bestraffades dirfor i en striv replik av Leif Aare: »Forst
nu svarar Konsertféreningen!« Dessférinnan hade Johannes
Norrby (1904-1994), efter sin pensionering dnnu fér en kort
tid interimistisk konserthuschef, den 13 juni visserligen uttryckt
sitt beklagande i Dagens Nyheter: »Det dr smirtsamt om den
orkester som mer 4n nigon annan, bidragit till att gora Allan

167



168

Petterssons verk bekanta i fortsittningen skulle vara utestingd
frin dem.« Hur djupt Pettersson kinde sig sirad av detta fram-
gir av ett kort stillningstagande, som ocksd det publicerades
den 13 juni som »Avsked till svenska musiklivet«: »Anda sedan
so-talet har jag varit en obotligt sjuk minniska. Mitt skapande
har varit ett mirakel. Ett mirakel som kirleken till livet har
héllit vid liv — jag har provats till bristningsgrinsen — levt som
en nedslagen minniska — men man har 4nd3 fortsatt att sparka
pd mig — detta idr sd avligset frin den virld som ir i min musik,
dirfor vill jag nu behilla den virlden f6r mig.«

Den i dagstidningarna utdragna debatten tog i alla hindelser
varken upp Petterssons bojkott eller hans 3sikter, utan skét in
sig pd Gennadij Rozjdestvenskij och hans programpolitik — och
utvecklade sig dirmed till en verklig skandal. Ake Brandel kon-
staterade i Aftonbladet redan den 11 juni »att han inte kan fylla
en central funktion i svenskt musikliv«. Rozjdestvenskij, som vid
denna tidpunkt befann sig i Moskva och endast var kontrakterad
for sex veckor om dret, underskattade sivil den musikhistoriska
som kulturpolitiska dimensionen, nir han fér en kvinnlig korre-
spondenti Dagens Nyheter 14 juni térklarade: »Det ir hans fulla
ritt att gora det som konstnir, men det dr klart att kompositorer
som Bach, Beethoven och Tjajkovskij aldrig av ndgon anledning
bojkottade ndgra orkestrar [...]. Jag har svirt att siga nigot om
Allan Petterssons musik nu. Jag kiinner dnnu inte hans verk till-
rickligt. Jag kinner bara till 7:e och 5:e symfonierna. Jag kan inte
sdga om vi kommer att ta upp honom i framtiden.«

Det var inte sd mycket den 6ppna refuseringen av hans verk
som bristen pi forstdelse for situationen som slutligen manade
Pettersson till ett sista inldgg i denna angelidgenhet (Dagens
Nyheter, 15 juni). Hir beskriver han den samhillspolitiskt enga-
gerade konstnirens forindrade historiska situation:
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Kamrat Rozjdestvenskij! Ni siger att Bach, Beethoven
och Tjajkovskij aldrig bojkottat en orkester! Men

biste Kamrat, de levde i en tid d4 tonsittaren skrev sin
musik till furstarna och &t bland tinstefolket i koket.
Sjilvutplinande brev och underdiniga dedikationer for
att behdlla dessa arbetsgivares gunst vittnar om diskri-
mineringen pd det sociala planet. I senare tid levde er
egen Tjajkovskij ett olyckligt liv i ett egendomligt mece-
natskaps forhdllande. Ni lever i en 6ppen diktatur dir det
forvisso heter »Saliga dro de renhjirtade, ty de skola se
Staten, Diktatorn«, men dir ind§ jimlikheten i enlighet
med revolutionens idé skulle vara ett adelsmirke. Hir i
mitt land lever vi i en sluten diktatur, mihinda oirligare,
for hir heter det »Saliga dro de renhjirtade, ty de skola se
Gud, och detta dr bedrigligt! Ty vi ser endast ett monst-
rum glupande efter vilfird! Men 4nd4: hir kan stider-
skor, renhéllningsarbetare, gruvarbetare, tonsittare m. fl.
f3 std upp mot sina egna svekfulla talesmin och 3 rittvi-
sa, dirfor att sanningen finns hos folket, och d det giller
driver opinionen fram ritt it alla, i kraft av sin hederlig-
het. Och de etablerade makthavarna pd regeringsnivd och
ligre nivd har fict std dir med sin skam.

Till slut gick dock debatten pi tomgang, eftersom den inte
tillférdes ny niring och ingen frin vare sig Konserthuset eller
Filharmonikerna yttrade ndgot om hindelseforloppet. Ett pre-
limindrt avslut kom den 2 juli 1975, dd Expressen in en ging
pd publikens vignar riktade in hela fallet pd Rozjdestvenskijs
person: »Lis den spinnande historien om hur Sovjet och USA
fintade bort Sveriges musik och musiker.« Petterssons uppfo-
randeforbud och de personliga bevekelsegrunder som forde till
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denna bojkott, spelade dirvid inte lingre nigon roll. I artikeln,
i vilken fakta, halvsanningar och rent skvaller blandas, liggs
forintande ord i Rozjdestvenskijs mun: »Pettersson ir omoijlig.
Hans musik r dilettantmissig. Den dirigerar jag inte.«

Forst den 28 oktober 1975 yttrar sig Rozjdestvenskij sjilv i
Dagens Nyheter. Han var uppenbarligen otillrickligt eller inte
alls informerad om den presskampanj som riktades mot honom;
samtidigt hade uppenbarligen alla kommentatorer under de
féregiende manaderna i outtalat samforstind férsummat att
friga ut honom i saken ordentligt — med undantag for den korta
korrespondentnotisen frin affirens forsta dagar:

Nyss dterkommen tll Sverige har jag med en viss bestort-
ning tagit del av den tidningsdebatt som pigitt i min frin-
varo och i vilken jag ohord i hog grad figurerat. [...] Nir
diskussionerna om Filharmonikernas turnéprogram, togs
upp i programkommittén bestimdes pd ett tidigt stadium
att orkestern skulle medfora tre svenska verk, av Bortz,
Blomdahl och Larsson. Allan Petterssons sjunde symfoni
var med bland de ursprungliga férslagen, men verket
ansdgs vara for lingt, for tungt och for svirspelat for att
kunna tas med pi en turné som ir si komprimerad och i
ovrigt anstringande. Dirom rddde och rider fullstindig
enighet mellan Konsertféreningens ledning, orkestern
och mig sjilv. Det dr avgorande {or det konstirliga resul-
tatet att jag kinner ett fullstindigt engagemang infor de
verk som jag skall dirigera. Jag anser att det vore att gora
savil tonsittaren, verket som indamalet med hela turnén
en stor otjinst om jag i detta viktiga sammanhang dirige-
rade verk som jag inte kiinner mig engagerad i. Jag kinner
oreserverat for de verk som Konsertféreningens program-
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kommitté bett mig dirigera under USA-turnén. Det vore
oidrligt av mig att pstd att jag kunnat tilligna mig samma
kinslor nir det giller Allan Petterssons symfoniska ska-
pande. Jag anser dirfor att det frén alla synpunkter ir bist
att dessa verk dtminstone tills vidare dirigeras av andra
dirigenter, som har en bittre kontakt med denna musik.

Med detta utforliga stillningstagande avslutades debatten om
Petterssons upptérandeférbud och i synnerhet den om Gennadij
Rozjdestvenskij som chefdirigent f6r Stockholms Filharmoniska
Orkester. Att Pettersson verkligen inte hade vunnit ndgonting
pd sin bojkott, utan tvirtom forlorat ett och annat, framfor alle
en framstdende orkester for uppforandet av hans egna verk och
dirmed ocksi delvis (for en tid) forlorat kontakten med sin pub-
lik, papekades redan den 24 juni 1975 av Carl-Gunnar Ahlén i
Svenska Dagbladet: »Beslutet att férbjuda filharmonikerna att
spela Allan Petterssons musik dr beklagligt for lyssnarna men i
hogsta grad forodande for tonsittaren sjilv, eftersom aktionen
verkar som en bumerang, och bara kommer att férsena sprid-
ningen av hans verk.«

Det hor till den tragiska ironin i hela fallet att Rozjdestvenskij
efter USA-turnéns tredje konsert, som pdgick frin 16 november
till 7 december 1975, drabbades av ett slaganfall och méste liggas
in pd sjukhus. For dterstiende konserter under turnén ersattes
han som dirigent f6r en kort tid av sin assistent Valentin Kozhin,
men framfor allt av Sixten Ehrling, som undervisade vid Juilliard
School of Musici New York. I Filharmonikernas frinvaro gist-
spelade Goteborgs Symfoniorkester i Stockholm under Sergiu
Comissiona, vars konsert den 3 december togs emot med starkt
bifall — pd programmet stod bredvid verk av Hector Berlioz och
Max Bruch Allan Petterssons Symfoni nr §.
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Hur mycket Rozjdestvenskijs anseende i den osedvanligt
hetsiga kulturpolitiska debatten tagit skada visade sig till slut
i bérjan av maj 1976, di Bengt Olof Engstrém som ny kon-
serthuschef presenterade den kommande sisongens program
(1976/77) vid Filharmonikernas presskonferens: man énskade
intensifiera samarbetet med andra institutioner, man hade ocks3
engagerat svenska solister »i betydande utstrickning« och ville
vid programsammanstillningen de foljande dren sitta en enty-
dig »nordisk« accent. Att denna planering vil markerar ett visst
avstind frin Rozjdestvenskij och hans programidéer kan utlisas
ur rapporten i Dagens Nyheter (5 juni 1976): »Gennadij Rozj-
destvenskij, vars kontrakt [6per till 31 december 1977, kvarstir
som chefdirigent med sex veckors tjinstgoring hos Filharmoni-
kerna.« Och med hinsyn till Allan Petterssons verk hade Eng-
strom bara att »uttrycka sin férhoppning om att andra institu-
tioner med desto storre iver verkar for att framfora Petterssons
kompositionerx.

Uppenbarligen var det dessa positiva tecken, som tillsammans
med ett klargérande samtal med orkestermusikernas ordférande
Helge Almqvist (han hade forklarat att »han och hans kolleger
ingenting hellre 6nskar 4n att aterigen fi verka f6r Allan Petters-
sons konst«), bidrog till att Pettersson den 29 juni 1976 upphivde
Filharmonikernas uppférandeférbud. Men i motsats till bojkot-
ten meddelades detta av Dagens Nyheter pd endast ndgra f rader
(1 juli 1976). Dirmed var inte heller det till hosten kommande
dr planerade uruppforandet av Symfoni nr 12 »De dida pi torger«
lingre i farozonen.

Men redan under skandalen anmiler sig knappt fornim-
bart andra, nya toner i en liten tidningsnotis. Silunda berittar
Dagens Nyheter den 15 juni 1975 under den vid denna tidpunkt
nistan provokativa rubriken »Rysk dirigent vill spela Petters-
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son i Italien, att Yuri Ahronovitch (som dé var gistdirigent vid

Sveriges Radios Symfoniorkester) drev sidana planer i kontak-

terna med den italienska radion; den aktuella skandalen kiinde
han 6verhuvudtaget inte till. Det skulle ocksa bli Ahronovitch
som i egenskap av chefdirigent for Stockholms Filharmoniska

Orkester 1982-87 skulle dirigera Allan Petterssons Symfoni nr

16 under Amerika-turnén hosten 1984 ett flertal ginger. Symfoni

nr 7 framfordes i USA forsta gidngen 11 januari 1981 i Carnegie

Hall (New York) med American Symphony Orchestra under

ledning av Sergiu Comissiona.

KALLOR

Om Urban Stenstréms artikel »Allan
Pettersson — komponerande och
grubblande son av Séder, se kallor till
Kapitel 7. Stenstroms artikel »Mote
med Allan Pettersson, symfoniker frin
Séder«, publicerades 1 Konsermytt, arg.
3 (1967/68), nr 2, 5. 35-39. Goran
Bergendals »skriftliga« intervju
publicerades som: »Allan Pettersson?
— Just detl«, i Rister i Radio (1968), nr
49, s. 18-20 (originalmanuskriptet

INSPELNINGAR

Peter Berggrens dokumentation
Miinniskans rist (Vox bumana) sindes
forsta gingen den 15 april 19791 SVT
och har direfter repriserats flera
ganger, men finns inte att tillgd pa

befinner sig i Bergendals dgo).
Uppgifterna om Stockholms Filharmo-
niska Orkesters konsertresor och de
under dem spelade programmen har
hiamtats frin orkesterns online-arkiv,
bttp:/fwww. konserthuset.se (besokt 11
augusti 2011). Annu saknas en
fullstandig och kritiskt kommenterad
dokumentation av det dven institu-
tionshistoriskt intressanta uppforande-

forbudet.

DVD. Fér information om Antal
Doratis och Stockholmsfilharmoniker-
nas nimnda tolkning av Symfoni nr 7:
se »Inspelningar« i forra kapitlet.






»Inga jubelfanfarer!«
Allan Petterssons sociala engagemang

LLAN PETTERSSON HADE sedan slutet av 1940-talet ute-
Aslutande dgnat sig dt instrumentalmusik. 28 4r efter Bar-

fotasinger antog han dock tvd utmaningar att tonsitta
text: dels den flerdelade, men dock ensatsigt koncipierade Syzz-
foni nr 12 »De dida pd torget« (1973—74), dels den omedelbart
dirpa foljande flersatsiga kantaten Vox humana (1974). Och pi
samma sitt som Petterssons egen tidiga biografi dterspeglas i
Barfotasingernas dikter, s§ dokumenterar de texter av sydameri-
kanska diktare som ligger till grund for de bida senare verken
ett socialpolitiskt engagemang som gir vida utéver hans egen
person.

Utgdngspunkten for Symfoni nr 12 var Uppsala universitets
soo-drsjubileum 1977, som skulle begds med flera dagars aka-
demiska festligheter och en dirtill passande hogtidsmusik. Att
bestilla ett nytt verk av en sddan anledning var inte ovanligt.
Till exempel skrev Hugo Alfvén (1872-1960), som under &rti-
onden varit director musices vid Uppsala universitet, en Kantat
vid Uppsala Universitets 450-drsjubileum opus 45, och dven andra
komponister hade fatt liknande bestillningar till verk av lik-
nande karaktir — sisom Hilding Rosenberg (till universiteten i
Goteborg och Lund) och Gunnar de Frumerie (till Stockholms
universitet). I enlighet med dessa kompositioners akademiskt-
representativa funktion visar texterna en lika tydlig huma-
nistisk-idealistisk som nationalpatriotisk kraft: »Du, blonda
svenska ungdom, i dig vi hilsa allt, som gav vir tanke frihet och
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blev vir andes bragd!« diktade Gunnar Mascoll Silfverstolpe
(1893-1942) for Alfvéns opus 45.

Med tanke pd denna tradition och den praxis som #r knuten
till den ter det sig 6verraskande att Carl Rune Larsson (1923—
1989), director musices vid Uppsala universitet, gav just Allan
Pettersson ett sidant officiellt kompositionsuppdrag. Trots att
Larsson var fortrogen med Petterssons musikaliska sprik — han
hade omedelbart fére uruppférandet av den sjunde symfonin
den 13 oktober 1968 vid samma konsert ackompanjerat Karl
Sjunnesson i nagra av Barfotasingerna — kan han inte helt ha
varit pd det klara med Petterssons lingtgiende kompositoriska
och etiska pretentioner. Visserligen féreslog han uttryckligen
ett verk »med tidsaktualitet i djup bemirkelse« och nimnde pi
samma ging Den heliga Birgitta (1303-1373), staden Uppsalas
skyddshelgon, som ett medeltida imne som skulle kunna komma
i friga. Men Pettersson, som vil inte ens varit i nirheten att
overviga att komponera ett verk f6r ett enda dndamal och for ett
enda framforande, ignorerade helt Larssons rekommendation.
Istillet byggde han partituret med De dida pi torget i en enda del
om totalt nio dikter ur Canto general (Den stora singen) av den
chilenske diktaren och politikern Pablo Neruda (1904-1973).
Neruda hade inte minst tack vare sina svenska 6versittare Artur
Lundkvist (19o6-1991) och Francisco J. Uriz (f. 1932) fitt Nobel-
priset 1971 i Stockholm. Mgjligen ansig Pettersson att denna
omstindighet uppfyllde Larssons krav pd aktualitet i tiden. For
honom sjilv var otvivelaktigt textens beklimmande autentici-
tet och Nerudas moraliska integritet utslagsgivande, Neruda
som med liv och dikt i férening gjort sig till féresprikare {6r
de fortryckta och spriklésa (till och med som medlem av det
kommunistiska partiet). Canto general, Nerudas huvudverk som
skrevs 1948, koncipierades som en cykel av mer 4n 300 enskilda
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dikter, i vilken Chiles historia och samtid behandlas: frin con-
quistadorernas erévring och édnda till sjilvstindigheten — och
lingt dirutover. Den tredje delen, kallad De doda pi torget, ir
relaterad till den massaker, som begicks den 28 januari 1946 i
Santiago de Chile, pd demonstranter som fredligt protesterade
mot arbetsforhdllandena i salpetergruvorna, men den omfattar
ocksd Nerudas egna erfarenheter frin ett besok i gruvorna.

Tydligen kunde Pettersson identifiera sig med Nerudas texter,
mojligen uppfattade han till och med en inre sliktskap mellan
hans eget musikaliska sprik och dikterna. Detta skall ocksd ha
bidragit till att utkastet till och utskriften av den tolfte symfo-
nin tog ovanligt kort tid: partituret som paborjades i maj 1973
avslutades redan i januari dret dirpa. Dirtill arbetade Pettersson
under sommaren med Symfonisk sats, imnad for en landskaps-
film av Boris Engstrom (1931—2009). Den 11 september 1973
gav visserligen en militirkupp mot den chilenske presidenten
Salvador Allende den d4 #nnu inte helt avslutade kompositio-
nen en oférmodad »tidsaktualitet«, dessutom avled Neruda tolv
dagar senare i cancer. Utan Petterssons medverkan férvandlades
det personliga textvalet dver en natt till en politisk manifesta-
tion, som for en akademisk festakt av internationell betydelse
miste ha tett sig kinslig, om inte rentav olimplig — dven med
hinsyn tagen till andra tonsdttningar av samma diktsamling,
som exempelvis Canto general (1971-1974; utvidgad 1980-81)
av Mikis Theodorakis (fodd 1925), som 1975 i Aten framfordes
infor 75 ooo minniskor i Panathinaikos-stadion, efter den gre-
kiska militdrdiktaturens fall.

Universitetets planeringskommitté reagerade till slut pd dessa
overraskande hindelser genom att bestilla en harmlds festkantat
av Ingmar Milveden (1920-2007), verksam i Uppsala som docent
i musikvetenskap, komponist och organist i S:t Pers kyrka. I
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sin Kantat vid jubelfestpromotionen (1976) i sex delar med titeln
Gaudeat Upsalia, visade han sig vara en djup kinnare av svil
musikaliska som akademiska traditioner; kantaten tog ocksa upp
det av Carl Rune Larsson ursprungligen foreslagna Birgitta-
temat. Helt visst ror det sig om ett tillfillighetsverk i ordets
bista bemirkelse, till fullo tillskuret efter vad som behdévdes
for festakten den 30 september 1977: en procession med alla
fakulteter genom Uppsalas innerstad och anslutande promo-
tion i universitetsaulan, dd 97 vetenskapsmin frin hela virlden
mottog hedersdoktorat.

Men éven Pettersson var angeldgen om att hans Symzfoni nr 12
inte (bara) skulle framstd som en politisk komposition, utan som
uttryck for en omfattande socialkritisk position, som stiller allt
minskligt lidande i fokus: »Jag vill vara talesman for de svaga, de
som har det svirt. Det ma gélla ménniskor i Sverige eller i Chile
och Sydafrika.« (Aftonbladet, 19 juni 1975) Annu tydligare —
ocksd med hinsyn till hans egen position — hade han uttryckt sig
ienintervju med Sigvard Hammar, som séndes i Sveriges Radio
den 1 januari 1974: »Inga jubelfanfarer! [...] Jag har vil knap-
past varit tonsittaren som tackar for applidderna, och kan vil
knappast identifiera mig med den ihjilskjutne arbetaren — men
mitt hjirta var och dr hos den fattige arbetaren, s lik arbetaren
i den tredje virld som jag sjilv vixte upp i en ging.« Och i det
forord, som bifogades partituret och dven trycktes pd svenska
och engelska i programboken vid uruppforandet, formulerade
sig Pettersson lika utforligt som slutgiltigt:

Mitt engagemang i detta verk ir inte politiskt. Namnet pd
nation och namnen pd ménniskor och orter stir for mig
som symboler for det som har hint och det som hinder
runt om i virlden. Hela minniskans historia handlar om
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minniskans grymhet mot ménniskan — som i begynnel-
sen: en individ stilldes mot en annan — och den svagare
slogs ned. Nir sedan de stora folkkollektiven vixte fram,
s& fanns detta grundmotiv dir och som av vissa politiker
utvecklades till ett genomgiende fruktansvirt tema —
grymhetens. Men grundmotivet fanns och finns alleid dér!
Det var i detta utgingslige som jag engagerade mig for
att skriva ett verk med »tidaktualitet i djup bemirkelse«.
Ingen dikening ir s ldngt borta frin »16gn och forban-
nad dikt« som Pablo Nerudas och med sin varma djupa
medkinsla med de utstotta kommer den alltid att akeuali-
sera de hogsta estetiska begreppen i en virld dir dven den
barmhirtige samariten slagits ned. (Texten/koren ingdr

i ett rent symfoniskt sammanhang, utan solistiska inslag.
Sdlunda talar en man genom ett helt korkollektiv.)

Symfoni nr 12 stod pd universitetsfestligheternas program redan
en dag fore den stora processionen och festakten den 29 sep-
tember (kl. 15). Enligt den representativa ramen betecknades
detta framférande som »Uruppforande«, fast verket redan tvd
dagar tidigare spelades i Upplands musikstiftelses andra abonne-
mangskonsert —en konsert som dock i bide sdsongsprogrammet
och i pressen betecknades som »offentlig generalrepetition«.
Repetitionsarbetet med det knappt 53 minuter linga verket
hade pagitt sedan viren i Uppsala Akademiska Kammarkor och
Stockholms Filharmoniska Kor, tvd hogpresterande ensembler
som kompletterades med ett fital professionella korister; senare
tillkom ytterligare 20 arbetstimmar med Stockholms Filharmo-
niska Orkester. Det stora uppbddet — bdde med hinsyn till par-
titurets krav och forberedelsearbete — motiverade efter de bida
framforandena i Uppsala ytterligare tvd konserter den 1 och 5

179



180

oktober i Stockholms Konserthus. Den sista konserten sindes
direkti Sveriges Radio och 6verfordes senare till LP-skiva.

Visserligen hade Pettersson vid konceptionen av sin tolfte
symfoni tagit avstind frin den akademiska kantatens tradition
genom termen »symfoni« och i synnerhet genom att vilja en
samhillskritisk text. Men dessutom utmanade han kérsymfon-
ins avsevirt tyngre tradition, med verk som Ludwig van Beet-
hovens Symifoni nr g (1822—24; med Friedrich Schillers Ode an die
Freude), Felix Mendelssohn-Bartholdys Symfoni nr 2 »Lobgesang«
(1839—40; efter bibliska texter) och Gustav Mahlers Symzfoni nr §
(1906; med pingsthymnen Veni creator spiritus och slutscenen ur
Goethes Faust). Mojligen ger rentav Dmitrij Sjostakovitjs Symz-
foni nr 13 »Babi Jar< (1962; efter dikter av Jevgenij Jevtusjenko)
nyckeln till innehéllstendensen i Petterssons egen komposition:
verket, som sindes i Sveriges Radio den 13 december 1972, har
bland annat antisemitism och fortryck som tema. Ty medan de
dldre symfonierna hyllar en nirmast utopisk idealism viinder sig
Pettersson (liksom Sjostakovitj) via de valda dikterna direke till
minniskorna och deras lidande.

I motsats till Leif Aares 6verdrivna, nirmast apologetiska
uppskattning, dir Petterssons komposition sigs vara »unik
i vir musikhistoria. Unik i form, i teknisk utarbetning och i
intensitet« (Dagens Nyheter, 29 september 1977), nirmade sig
Carl Godin i sin recension med rubriken »En vildig symfonisk
samverkan« verkets egentliga kirna: »Inte har det blivit nigon
jubelfestmusik utan tvirtom ett enda stort Requiem, med den
ljusstrile av sjilens trost som ett Requiem har. Pablo Nerudas
text bir ju fram en olidlig smirta, en vrede som stiger till raseri
ibland. Och musiken dr oerhort bunden till texten, vars oholjd-
het och nakenhet har blivit musik pd samma viglingd.« (Upsala
Nya Tidning, 30 september 1977)
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Forsti slutetav symfonin 6vervinns smirta, lidande och sorg
— inte som en f6rlosning utan som en vision av den forestiende
sista kampen, befriaren av alla bérdor: »En rittvisans dag erév-
rad genom kampen, / och ni, fallna bréder, ska i tysthet / vara
med oss i den sista striden / pd denna dndlgsa dag.« Petters-
son omsitter denna appell i ett kraftfullt svillande, triumfalt
strilande, nistan plakatartat C-dur, som skiljer sig helt frin de
ofta lugnt pulserande slutpartierna i de féregdende symfonierna,
men som senare in en ging iterkommer i slutet av Symsfoni nr
14 (1978). Aven om enskilda avsnitt tydligt relateras till c-moll
(nr 1) eller a-moll (nr 5) berors ess-moll alltid dter som harmo-
nisk motpol — en tonart som redan Christian Friedrich Daniel
Schubart i sin Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst (Wien 1806)
kopplade samman med »kinslor av oro i den allra djupaste
sjalsnod, av grubblande fortvivlan, av det svartaste svirmod,
av dystraste sjilstillstind«. And3 fir de ofta klart framtridande
treklangerna (i dur lika vil som moll) en utomordentlig verkan.
De forbereds genom de ofta i parallella terser forda singstim-
morna och ett kontrasterande, emellanit starkt dissonerande
orkesterackompanjemang.

Noggrant kalkylerad 4r ocksd den blockmiissiga tonsitt-
ningen av texten, med i stor utstrickning synkront fortlpande
deklamation i alla kérstimmor. Hir arbetar Allan Pettersson
emot det talade sprikets betoning och rytm. Han dstadkommer
dirmed en betvingande intensitet i varje enskilt ord, vilket ocksa
gor att han kan avstd frin bildmissiga effekter - med undantag
tor den massivt hamrande tersvixlingen, som forsta gingen i
slutet av nr 3, liksom kommande ur djupet av en gruva, pikallar
en obonhorlig uppmirksamhet. Desto starkare verkar sidana
passager dir enskilda element av texten lyfts upp pd en annan
musikalisk nivd och utvecklas: massan av fallna och stumma

181



182

minniskor (»andra som hade samma namn och efternamn«, nr
1), som forkroppsligas i de ordlost sjungande vokalstimmorna
con bocca chiusa (med stingd mun), eller foredraget av en imaginir
sing (»det skedde nir du, mitt folk, skulle sjunga en gammal
sdng full med tirar«, nr4), vilken — omvandlad till en kanon —
klingar lika ordlgs. Vidare tar Pettersson genastiverkets borjan
(»jag kommer inte hir och griter dir de {6ll«, nr 1) upp det frin
tusendrig liturgisk praxis bekanta psalmodierandet av en text i
form av en talsing som utgir frin en grundton och anvinder
flera frin tidigare drhundradens nedirvda musikalisk-retoriska
figurer, som exempelvis den som passus duriusculus (eller lamento)
betecknade, kromatiskt fallande linjen (»som lever hirnere i
helvetet«, nr 3).

Pettersson anvinder ocksd i sin tolfte symfoni ensatsighet,
men motsvarande de dikter som ligger till grund for verket dr det
musikaliska forloppet indelat i nio deler som gir 6ver i varand-
ra. Anmirkningsvirt dr dterupptagandet av de forsta takterna:
violinernas stormigt virvlande figur som omfattar hela den kro-
matiska totaliteten och i anslutning hirtill den f6r verket pd sitt
och vis programmatiska vixlingen frin ett hastigt uppdykande
C-durackord till ess-moll. Till denna vindning — for varje till-
fille inbdddad i nya klangliga kontexter — dtervinder Pettersson i
slutet av nr 7, samt i de allra sista takterna i hela kompositionen,
men hir for att stanna kvar i C-dur. Ocksd i den tolfte symfo-
nin finns de for Petterssons symfonier s§ karakteristiska stilla
zonerna, i vilka det musikaliska forloppet plotsligt blir lugnare,
bide i de enskilda stimmornas rorelser och i det harmoniska
fortskridandet. Detta giller den lugnt pulserande, men ocksa
stramt hillna nr 5 (>Hur fanorna féddes<«), men framfor allt slu-
tetav nr 6 (»Jag kallar pd dem), dir plétsligt en for hans klang-
sprik sd typisk »lyrisk 6« med liggande strikackord och obligat
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flojtstimma 6ppnar sig. En liknande, men rytmiskt dock mera
framatstravande struktur finns i den instrumentala inledningen
(nr 1), som Pettersson dessutom tonalt liser med ett kort, dter-
kommande motiv — likt ett ostinato —i c-moll. Det kan f6rvina
att introduktionen ordagrant upprepas i detta avsnitts senare
térlopp — men nu »hings« kéren in som ett nytt element i orkes-
tern. Visserligen ger Pettersson dirmed det forsta avsnittet en
egen tredelad struktur (ABA’), men samtidigt blir det tydligt var
hans preferenser ligger rent kompositoriskt. Over linga avsnitt
forefaller koren vara infogad i efterhand, och de ibland utvidgade
symfoniska mellanspelen verkar som sjilvstindiga genomfor-
ingar av det motiviska materialet. Likvil 4r det instrumentala
skiktet pa ett sireget sitt kongruent med vokalstimmorna, bade
kompositionstekniskt och uttrycksmissigt. Denna i sig banala
omstindighet ger dock den tolfte symfonin en sirskild posi-
tion i Allan Petterssons skapande: det utommusikaliska innehdll
somide ovriga rent instrumentala symfonierna och konserterna
kan erfaras mer eller mindre tydligt — ndgot som i receptionen
ofta stelnat till en standardforestillning — fortitas hir som enda
undantag till konkreta ord.

Hur unik denna komposition ir visar kantaten Vox humana
(Minniskans rost, 1974), som skrevs under nigra fi veckor i
omedelbar anslutning till Symfoni nr 12. I kantaten behandlas
deklamation och sing pa nirmast »klassiskt« manér, genom att
de tjdnar texten och framtrider tydligt mot ackompanjemanget
(strikorkester eller textlost nynnande roster). Exakt nir Petters-
son skrev ner detta partitur dr oklart, eftersom han egendomligt
nog fullstindigt raderat ut den for honom s typiska dateringen
i slutet av partituret. Foga trovirdig ir i detta sammanhang en
upplysning limnad av Leif Aare (»Ofta skriver han en avslu-
tad sdng per dag«), for nir det giller Vox humana ror det sig
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om en svit om sammanlagt 18 mer eller mindre omfingsrika
satser, knutna med litterdra forlagor, och inte om en vittomfat-
tande komposition av symfoniskt format. Den 16sa kedjan av
enskilda nummer ir i alla hindelser gestaltad utifrin musika-
liska utgngspunkter. Solosinger och korer alternerar liksom #
cappella-satser och satser dir strikorkestern Gvertar en obligat
ackompanjemangsfunktion.

Pettersson komponerade kantaten i tre delar. Den viktigaste,
torsta delen bygger pd 14 dikter av latinamerikanska forfattare.
For den korta andra delen utgor tre anonyma indianska verser
av dldre datum textunderlaget, och i den tredje delen gir Pet-
tersson med »Den stora glidjen« dn en ging tillbaka till en dikt
ur Nerudas samling Canto general. 1 partituret ndimns alla de
antologier i vilka dikterna finns i svensk oversittning: Hetran
spranger natten (1956), Fem brasilianska poeter (1961), Kondor och
kolibri (1962) och Kubas poeter drimmer inte mer (1969). Fast de
i lika enkla som eftertryckliga ordalag riktar anklagelser mot
sociala missforhillanden liksom mot politisk maktfullkomlig-
het och frambesvirjer socialistiska utopier, ir dikterna dock
inte (som man vanligtvis fir ldsa) av latinamerikanska arbetardik-
tare —om det nu ir s§ man vill beskriva forfattarnas bakgrund.
Det handlar snarare om forfattare med en utpriglat akademisk
bakgrund, vilkas politiska och samhilleliga 6vertygelse dven
manifesteras litterirt. Exempelvis levde den peruanske diktaren
César Vallejo (1892-1938), som under sina studier konfrontera-
des med arbetsforhillandena pd en sockerrorsplantage, senare
i Paris och uppehiller sig som 6vertygad kommunist dven i
Moskva; Murilo Mendes (1901-1975) var verksam som brasili-
ansk kulturattaché i Rom; Roberto Fernindez Retamar (fodd
1930) studerade i Havanna, Paris och London och var under
Fidel Castro verksam som kultursekreterare; Miguel Barnet
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(fodd r940) dr framfor allt kind som skriftstillare och etnolog
genom sin dokumentirbiografi om den férrymde slaven Este-
ban Montejo (1966).

Liksom i sin Symfoni nr 12 avstir Pettersson i Vox humana
trin varje slag av exotisk kolorit. Snarare fir man intrycket att
Barfotasingernas stil och rérelsemonster tas upp vid gestalt-
ningen av sdngstimmorna, i synnerhet de solistiska. Linjernas
sdngbara diatonik och deras jimforelsevis enkla rytm (med
undantag for de fi synkopiskt forskjutna fraserna) gor att texten
fir en nistintill lapidarisk intensitet. Pifallande ir dessutom i
alla numren den uttalat avklarnade, nistan poetiskt 6verdrivna
karaktiren i den kammarmusikaliskt utférda tonsittningen av
texten. Detta forvinar nir man tinker pd det omedelbara emo-
tionella uttrycket i symfoniken.

Pettersson avstir i Vox humana frin plakatartad bildmissig-
het, han tycks hellre vilja g ner till ett djupare skikti den lit-
terdra forlagan. Det antyds bide genom kompositionstekniska
forfaranden och betoningen av enskilda textpassager genom
upprepning eller indrad ordfoljd. Det ir inte av en slump som
den forsta satsen »D6d natt« gestaltas med ett envist, stindigt
upprepat basmonster som passacaglia (i d-moll), kretsande i sig
sjilv. Vid slutet framhiver det plotsliga bytet av tonalt centrum
textens skifte av tidsplan: »(Inte denna natts, men en annans och
vildigares).« I »Dikt himtad frin en tidningsnotis« (nr 7) anvin-
der Pettersson musikaliska gestaltningselement, som pekar pd
det sena 1500-talets madrigaltradition. Men i centrum stér inte
bara den musikaliska uttydningen av enskilda ord (»dansade«
och »kastade«), utan ocksé en vixling av perspektiv: om ton-
sdttningen vid den forsta genomgangen av texten ter sig saklig,
liksom titeln, s kan man i den andra genomgingen spira nigot
av protagonistens inre tryck och fértvivlan (han framstir nuinte
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lingre som en anonym person), medan den omedelbart dirpa
toljande, som »sorgvals« anlagda »Dikt till en déd vin« (nr 8)
verkar nirmast surrealistisk.

Med alla dessa musikaliska grepp forskjuts verkets utsaga
bort frin Petterssons egen person i riktning mot texten. Dir-
med lyckas dven en lingtgiende omtydning av ocksd de dldre
dikterna, som dnnu 1974 behillit sin aktualitet: i centrum stir
inte lingre deras mer eller mindre tydligt formulerade politiska
budskap, utan den namnlésa fértryckta minniskan. Det visar
i synnerhet de sista takterna av »Den stora glidjen«: liksom
Symifoni nr ¢ avslutas verket med en plagal kadens som leder till
F-dur, hiir som en besviirjande f6rhoppning om »den misshand-
lade minniskans seger«, varvid Pettersson ligger betoningen
pd »den misshandlade« genom att indra ordf6ljden och varie-
ra. Bakom detta lig f6r hans del, senast efter det att Salvador
Allende stortats, det diktatoriska vildet under en militirjunta,
vars ideologi byggde pd traditionalism, nationalism, antikom-
munism och missionsmedvetande och som snart nog kulmine-
rade i den argentinske generalen Ibérico Saint Jeans program:
»Forst skall vi doda de subversiva, sedan sympatisorerna, sedan
de indifferenta och till slut de ljumma.« Nira nog varje syd-
amerikansk stat regerades vid tiden for kalla krigets kulmination
av en militdrjunta. Lika egensinnig som omojlig att missforstd
ir ocksd den text, med vilken Pettersson infor uruppférandet av
Vox bumana (19 mars 1976) sammanfattade sitt humanitira och
samhilleliga credo:

»Saliga dro de i anden fattiga
ty de skola besitta jorden.«

Detta ir icke minniskans rost.



»INGA JUBELFANFARER!«ALLAN PETTERSSONS SOCIALA ENGAGEMANG

Den fattige hotas i sin egen miljo

dir inte ens krigslagen giller

attinte sld pd en redan nedslagen,
drabbas av nédens mutationer i arvsmassan,

av sin egen oskuld

av den grymma och kloka minniskan,

som upphivde Ordet
och tog jorden i besittning.

Nej, salig dr den fattige,

som finner rening i hatet till fortryckaren

i solidaritet med den fortryckte

och kraft i lingtan

till livet bortom den stora tréttheten.

Detta ir minniskans rost.

VOX HUMANA

KALLOR

Carl Rune Larssons anvisningar vid
bestallningen av Symifoni nr 12 »De
dida pi torget« citeras efter Aares Allan
Pertersson. Om »den akademiska
festmusikens« tradition, textvalet och
kontexten informerar Stefanie Steiner i
»’med tidsaktualitet i djup bemarkelse’.
Allan Petterssons 12. Sinfonie "De
doda pa torget’«, i: Allan Pettersson
Jabrbuch 2002, Saarbriicken 2004, s.
41-75. Petterssons verkintroduktion
publicerades forsta gdngen i program-

boken till uruppférandet den 29

september 1977 1 Uppsala. Betriffande
uppbyggnaden av kantaten Vox
Humana, se Michael Kube, Allan
Pettersson, i: Oratorienfiibrer, Silke
Leopold och Ullrich Scheideler (red.),
Stuttgart 2000, s. 538f. Analytiska
upplysningar om Petterssons verk med
kor finns ocksa 1 Peter Revers,
»»Blithende Weizenwelten,
erwachsen am »Baum des Martyri-
ums«. Zur Neruda-Rezeption in Allan
Petterssons 12. Symphonie »Die Toten
auf dem Marktplatz« und der Kantate
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»Vox humana«», i: Komposition als
Kommunikation. Zur Musik des 20.
Jabrbunderts, Constantin Floros,
Friedrich Geiger och Thomas Schifer
(red.), Frankfurt am Main 2000, s.
241-257. Citatet av den argentinske

INSPELNINGAR

Som liveinspelning av framférandet den
1 oktober 1977 i Stockholms
Konserthus utgavs redan nigra f3
ménader efter uruppforandet Symifoni
nr 12 forsta gangen pa LP, dar Carl
Rune Larsson dirigerade Stockholms
Filharmoniska Orkester, Stockholms
Filharmoniska Kor och Uppsala
Akademiska Kammarkor. Inspelningen
utgavs 1988 dven pa CD (Caprice CAP
21369). Nistan 30 ar senare utgavs
2006 en ny produktion med Sveriges
Radios Symfoniorkester och Radioks-

generalen Ibérico Saint Jean str att
finna i olika online-killor. Petterssons
humanitira credo trycktes forsta
gingen i Leif Aare, «Minniskans rést i
det onda sambhallet”, i: Nutida musik,
arg. 19 (1975/76), nr 3, s. 32.

ren under ledning av Manfred Honeck
(¢po 777 146-2), ocksd det som
liveupptagning. Aven upptagningen av
kantaten Vox bumana igde rum i
omedelbar anslutning till uruppforan-
det. Stig Westerberg dirigerade
Sveriges Radios Symfoniorkester och
Radiokéren med solisterna Marianne
Mellnis (sopran), Margot Rédin (alt),
Sven-Erik Alexandersson (tenor) och
Erland Hagegird (baryton). Den gavs
ut 1976 pa LP och pa CD 1994
(BIS-CD-55).



Nya vigar:
symfonierna frin 1970-talet

sjukhuset (omkring september 1970 till maj 1971) hinger
samman med det livshotande tillstindet och hans fysiska
och psykiska konstitution och dirmed med de forsta veckornas

PETTERSSONS NI10 MANADER linga vistelse pd Karolinska

tullstindiga tystnad i skapandet. Men redan innan rekonvale-
scensen successivt pdborjades dterupptog Pettersson komposi-
tionsarbetet med f6érberedelser och skisser till Symfoni nr 10 och
nr 11. Forst 1972 respektive 1973 toreldg dock de tullbordade
partituren och verken uruppférdes sedan under respektive pifol-
jande ir. Om man dven riknar in Symfoni nr 9, som avslutades
1970, sd ter sig rent kronologiskt produktionen av verk forvi-
nansvirt kontinuerlig och knappt piverkad av de hilsomissiga
komplikationerna. P4 grund av uruppférandena av den dttonde
och nionde symfonin (1972 resepektive 1971) liksom andra upp-
foranden pd konserter och i radio mirks inte ens krisen pd ytan.
Hir bor man pdminna sig om det mer in fyradriga uppehillet
mellan uruppférandena av den femte och den sjitte symfonin
(november 1963 respektive januari 1968). Dessutom gick Pet-
tersson i anslutning till Symfoni nr g och efter denna grundlig-
gande biografiska vindpunkt in i en titare, nistan drligt fortlo-
pande produktion som visserligen avbrots 1975 av uppfoérande-
forbudet men i gengild 1978 omfattade Violinkonsert nr 2 och
partituren till Symfoni nrr 14 och nr 15. Tidpunkterna for de
forsta skisserna dr faktiskt inte kiinda; varken firdiga manuskript
och kopistavskrifter visar ndgra tillforlitliga dateringar. Men om
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man utgdr frin niraliggande parallella arbeten och arbetsfor-
lopp — i motsats till de under 1950- och 6o-talen successivt till-
komna verken — forefaller det foljdriktigt att Pettersson vid sin
déd den 20 juni 1980 4 ena sidan var mycket nira att fardig-
stilla violakonserten (1979/80), som for 6vrigt dnnu inte var
tullstindigtinstrumenterad, 4 andra sidan uppenbarligen redan
hade borjat arbeta pd ett nytt verk, vars partiturfragment dnnu
saknade titel; det har senare provisoriskt benimnts »Symfoni
nr 17«.

Trots detta intensiva, parallella arbete pa dtminstone tvé par-
titur kunde under Petterssons livstid inte alla verk omedelbart
uruppforas. Med undantag tor Symifoni nr 12 (De dida pa torget),
som var knuten till en yttre anledning, kan man konstatera att
det nistan genomgdende tog tvd eller flera &r frin det att kom-
positionen blev firdig till att den uruppférdes. Det blir dnnu
tydligare nir det giller de tre sista symfonierna som avslutades
1978/79, nr 14, 15 och 16 (den sistnimnda med obligat saxo-
fonstimma, se foljande kapitel om konserter frin 197o-talet),
som alla uruppfordes efter Petterssons dod. Det paverkade ocksid
mottagandet av dessa kompositioner — bade inom den détida
konsertjournalistiken, som forefaller ha fatt en tillbakablickande
karaktir, och det faktum att dessa symfonier fortfarande inte
tagits upp i repertoaren. I detta hinseende skiljer sig den lands-
omfattande, nirmast pitringande presentationen av uruppfo-
randen — i form av sindningar i Sveriges Television med delvis
parallella sindningar i svensk radio (Symfoni nr 10, Symfonisk sats
och Violinkonsert nr 2) eller som direktéverféring frin norska
radion (Symfoni nr 13) — frin den senare, mycket beskedligare
uppforandestatistiken for dessa verk. Det var som om denna helt
unika exponering i sig redan hade sugit upp allt framtida engage-
mang i dessa partitur. Detta intryck bekriftas av den omfattande
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uppforandecykeln i Nordrhein-Westfalen 1994/95: dels saknas
i programmet bland annat Symzfoni nr 13, dels utgick frén denna
stort anlagda retrospektiv knappast ndgra nya impulser; tvirtom
framstod den fér mer #n ett drtionde som en engdngskampanj,
med vilken ocks3 sattes en slutpunkt.

Att kompositionerna frin 1g97o-talet mera hamnari bakgrun-
den av symfonierna 6-8, som uppfattas som centralare och stilis-
tiskt mer samstimmiga, kan i varje fall inte férklaras enbart med
att de uruppfordes postumt. Redan tidigare spreds en reserverad
héllning — exempelvis visavi Symfoni nr 13, som Leif Aare endast
gav marginellt utrymme i sin biografi frin 1978. I sin recension
avuruppforandet (i synnerheti den 6ppenhjirtiga rubriken) ger
han uttryck for bade fortsatt respekt och allvarliga forbehall:
»Nytt storverk — men otillgingligt« (Dagens Nyheter, ¢ juni
1978). Men att Pettersson redan med Symfoni nr 9 hade borjat
nyorientera sig stilistiskt i konsekvens med sin pdgdende konst-
nirliga utveckling — allesd i frigor om kompositionsteknik och
instrumentation, form och uttryckskaraktir — tas i stort sett
inte upp och skyms av berittelser om biografi eller hans aktuella
tysiska tillstdnd.

Detta giller ocksd artiklar i dagstidningar och tidskrifter med
(redaktionellt bearbetade) yttranden och de autentiska inter-
vjuer som sindes i radio eller TV, och det av Sigvard Ham-
mar producerade programmet »Vem fan ir Allan Pettersson?«
som sindes infor uruppforandet av Symfoni nr 10 den 11 januari
1974. Slutligen skrev Hammar sjilv med anledning av urupp-
forandet av Violinkonsert nr 2: »I mer dn 20 ar barrikaderade
han sig pd Asogatan. Ingen, inte ens hans allra nirmaste, fick
gd in i hans arbetsrum.« (Dagens Nyheters bilaga »P4 stanx,
19—25 januari 1980) Petterssons hilsotillstind dokumenterades
i offentlig press — inte i officiella bulletiner utan med mer eller
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mindre diskreta foton, diribland stiliserade portritt som visar
Pettersson med den skapande komponistens attribut, partitur
och blyertspenna. I dessa fall spelar de av ledgingsreumatism
deformerade hinderna och fingrarna endast en parentetisk roll.
Men i samband med Hammars intervju publicerades ett foto-
grafi som overskrider grinsen: den visar Pettersson, sittande
pd singen, i mycket svagt tillstind med uppkavlad vinsterirm
som blottar den helt vanstillda armbdgen — en radikal bild, som
inte bara dokumenterar utan med sitt otvetydigt provocerande
och kinslomissigt inriktade budskap ocksd kan likstillas med
bildsekvensen i slutet av Peter Berggrens film Mdinniskans rist
(Vox humana) dir Petterssons modosamma nedstigning genom
trapphuset blottliggs.

Ansvaret for att Petterssons kroppsliga krimpor alls togs upp
i offentligheten (liksom tidigare hans sociala hirkomst) ligger
inte s& mycket i en nyfiken allméinhets behov. Det ligger hos
Pettersson sjilv. Sjukhusvistelsen 1970—71 spelar inte nigon
avgorande roll, utan det dr Petterssons egen sjilsrapport i form
av dagboksartade anteckningar som speglar hans eget tillstind
under dessa nio minader sdsom ett psykogram. Delar av dessa
aforistiska, delvis rentav kryptiska anteckningar publicerades
av Pettersson den 13 januari 1974, en dag fore uruppforandet, i
Aftonbladet som »Marginalanteckningar till tionde symfonin«
—inte som specifik teknisk kommentar till kompositionen, utan
som en subjektiv atmosfirisk stimning, som det heter inled-
ningsvis: »ankar nedskrivna under arbetet pd min ro:e symfoni
pé Karolinska sjukhuset 1970—71. En dialog mellan mig och
verket, eller kanske kinslor, stimningar som inte borde ha arti-
kulerats i ord, allra minst for uppldsning i Sveriges Television.
Men f6r att ge ett slags lokalfirg ma s ske.« De tankar som
foljer kretsar visserligen kring déd och liv liksom den totala
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hinvisningen till sig sjilv i en sidan grinssituation: »Den 12
februari 1971. I den dédens tunnel jag lever i nu finns ingen
minska, ingen Gud, intet levande. Bara jag, obonhérligt ensam .«
Men att dessa genomgripande biografiska upplevelser inte skulle
kasta nigon skugga 6ver de verk som skisserades under denna
tid, utan att kompositionerna snarare hade kommit till i med-
veten avgrinsning frin dem, klargjorde Pettersson med en sista
anmirkning: »Den 23 maj 1971. I den sjukhusvirld jag lever i
upplever jag en egendomlig kraft inom mig. Jag sitter pa singen
och skriver musik som ingenting har med denna, den sista sta-
tionens virld att gora: musik med eget liv. Omgivningen tvingar
mig, som alleid i mite liv, ate tringa in och ner i mig sjilv, for
att soka nd mitt visens rot. Detta att nigot inom en bevarar sin
integritet, inte later sig forstoras, fyller mig med fé6rundran, som
infor ett under.«

Dirmed lade Pettersson medvetet ut tva spér: dels den tydliga
anspelningen pd den nirmare och fjirmare biografiska kontex-
ten (»ett slags lokalfirg«), dels den estetiska maximen om ett
autonomt konstverk utan kontext (»>musik med eget liv«). Att
denna skenbara motsigelse endast kan upplosas till formin for
en musik som fér tala for sig sjilv har Pettersson sjilv gjort trolig
i samband med Symfoni nr 10 och nr 11. Till Bo Teddy Ladberg
sdger han dnnu 1975 angende den forsta materialsamlingens
svira fas: »Jag bodde i dédens tunnel. Smi motiv kom till mig
i singen som hilsningar fran en annan virld. Kan du f6rstd
det?« Men redan tre dr tidigare hade Pettersson i en intervju
med Sigvard Hammar talat uteslutande om den kompositions-
tekniska sidan, i vilken den ursprungliga »inspirationen« ska
lotsas med hjilp av »transpiration«. »Nu har jag fitt statens stora
tonsittarstipendium. Arbetet tar all min tid. Idématerialet ligger
tirdigt i mig. Jag vet exakt hur musiken skall [ita och behover
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inget instrument. Det svdra dr brottningen med det musikaliska
materialet, att bearbeta och utforma det. Det kriver arbete utan
passioner och kinsloeffekter. Annars blir det bara diarré. Det
miste goras intellektuellt, det gir inte att sitta och bléda och
torka tirarna. D behover man distansen.«

Otvivelaktigt relaterar Pettersson detta anmirkningsvirda
uttalande till det for honom dé aktuella arbetet med partituret
till sin tionde symfoni. Som tonsittare befriar han den frin den
hogst anspiinda biografiska tillkomstkontexten och definierar
tillkomsten som ett sjilvstindigt férlopp. Faktiskt kunde den
objektiverbara differensen — eller med Petterssons subjektivare
formulering: distansen mellan den upplevda grinsupplevelsen
och den skapande processen — knappast vara storre. Mojligen
skulle man kunna konstatera att det parallellt med Petterssons
sjukhusvistelse hade utvecklats en form av musikalisk koncen-
tration, vars potential visserligen antytts i expositionen till den
sjatte symfonin, men som i detta genomgéende padrivande,
ibland radikala sdtt ir ny inom serien av symfonier.

Fortitningen av det motiviska materialet stir i férvinande
kontrast till den flackt anlagda nionde symfonin, med dess brett
anlagda utvecklingsvigar och rymliga ostinatopassager, som
ocksd pd ett ytligt plan avspeglar sig i partiturets omfing och
speltid: mot de av Pettersson angivna 65—70 minuter for den
nionde symfonin giller for den tionde symfonin precis 26 minu-
ter. Dessutom foreskriver partituret ett anmirkningsvirt snabbt
tempo, som sett over hela det samlade férloppet endast bromsar
invid intridet i den for Pettersson si karakteristiska, vidspinda
sdngliknande strickan och i vars slut ett kort uppehall skapas
med en fermat. Likvil gestaltar den tionde symfonin en nirmast
tvingande och horbart logiskt gripbar vidareutveckling, si att
Carl-Gunnar Ahlén efter ett forsta méte med verket (i samband
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med inspelningen vid en halvotficiell konsert pa Cirkus pd Djur-
girden) kunde stilla en diagnos: »Motiviskt (skalan med den
overstigande oktaven) och genom sina mer dansmissiga rytmer
erinrar den starkt om den miktiga nionde symfonin, som jag
hiller for ett av drhundradets storsta verk.« (Svenska Dagbladet,
17 december 1973)

Aven om likheten mellan motiven bygger pi deras gestik,
men inte pd deras diastematik och inneboende harmonik, sd dr
den dnd3 forbluffande tydlig. Det giller redan fagottens och
strikbasarnas inledande skala, som hir framtrider som en foljd
av heltoner, men i Symfoni nr ¢ (i nistan identisk instrumenta-
tion) beskriver ett kromatiskt férlopp. Medan hir ettspring fran
den 6verstigande oktaven till en liggande ton (alltsd en aspekt
av harmonisk spinning) ansluter sig till det kraftfulle framru-
sande forloppet, finns det i Symzfoni nr 9 en upprepad sekund-
sammanstotning (som en rytmisk komponent). Mot det knappt
uppfattbara, intervallmissigt ssmmantringda vixeltonsmotivet
i nionde symfonin, som férst smyger fram ur det halvtonsteg
som fungerar som motivisk groddcell, arbetar Pettersson i den
tionde symfonin med en avsevirt mera hanterlig tematisk profil.

Den accentuerade upptakten, de klara springen (fréin e till
kvinten 4, dirifrin till tritonus f) och instrumentationen (vio-
lin och trumpet) fick Leif Aare att {orst beteckna den som en
»fanfar« — ett begrepp som Pettersson inte ville godkinna utan
vidare: »Tala inte med mig om ndgra fanfarer. Tala hellre om
fantomer.« Att Aare senare i sin omslagstext till LP-inspel-
ningen (1975) kallar detta for hela verket karakteristiska tema
tor »appell«, kommer kanske frin Pettersson sjilv, som mojli-
gen inte av en hindelse ville peka pd den femte satsen i Gustav
Mabhlers andra symfoni (1888—94), den si kallade »Uppstindel-

sesymfonin«. I vilken utstrickning Pettersson genom lidsning
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var bekant med Mahlers icke offentliggjorda program maiste
emellertid limnas 6ppet. Dir finns i varje fall for denna sista
sats formuleringen »Den ’stora appellen’ ljuder — apokalypsens
trumpeter ropar« (»Der ’Grofie Appell’ ertont — die Trompeten
der Apokalypse rufen«). Dirtill fir man férmoda att Pettersson
med det 6ppnande ropet medvetet syftar pd den forsta takten
i denna sats (hos Mahler handlar det i varje fall om en domi-
nantisk skala med sikte pd C) — likheten i uppliggningen, dven
tillbakablicken p& nionde symfonin, ir i denna kontext i varje
fall forbluffande.

Vid sidan av heltonskalan och den exponerade appellen fir
man inte bortse frin den linje som i violan simultant med trum-
petens rytm kromatiskt skrider nedit, och med vilken Petters-
son bygger en kontrapunkt ur rérelseriktningen. Men i och med
att nu, i det samlade fortsatta forloppet, nistan alla gestalter ur
deniendast fem takter exponerade motivisk-tematiska grunden
avleds genom augmentation eller avknoppning, och genom en
stegvis genomford rytmisk eller diastematisk metamorfos binds
in i en tring vivd kontrapunktisk faktur, skapar Pettersson en
tithet i materialet och dess derivat som med sidan stringens
tidigare forekommit endast i Konsert for violin och strikkvartett
(1949) och Sonater fir tvi violiner (1951). Dirmed 16ser han efter
tvi drtionden det t6r hans skapande och kompositoriska utveck-
ling grundliggande dilemmat med de musikaliska hindelsernas
intensiva fortdtning och strivan efter ett symfoniskt definierat
och dimensionerat forlopp p ett helt nytt sitt.

Genom att ligga upp symfonin i avsnitt sd att bide det moti-
viska materialet, klangfirger och uttryckskaraktirer utvecklas,
tar Pettersson upp en redan i nionde symfonin prévad modell att
skapa musikalisk form utan att g tillbaka till den traditionella
sonatformen. Men dven hir finns en lingsammare, i fakturen
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utglesad striicka for strikarna om knappt 200 takter, iven om
denna inte explicit betecknas som cantando och som i borjan
innehiller innu ett slagverksostinato. Bdde med hinsyn till den
uppenbara kompositoriska utvecklingen i detta verk och med
kinnedom om Petterssons egna kommentarer liksom de kon-
notationer som han uppenbarligen helt medvetet spritt omkring
sig och som gir utover det egentliga partituret, méste det 6ver-
raska att just Leif Aare i anslutning till uruppférandet den 14
januari 1974 visserligen beskriver symfonin som »ett kraftfulle
och vildsamt vitalt verk« men komplett missforstdr och nistan
littsinnigt sammanfattar partiturets verkliga betydelse: »I Tian
hinder nigot uppseendevickande. For forsta gdngen under sin
stora, mingdriga symfoniperiod gir Allan Pettersson ut i det
musikaliska solljuset.« (Dagens Nyheter, 15 januari 1974)
Efter den tungt vigande presentationen av den tionde sym-
fonin ir det egenomdomligt att de f6ljande orkesterverk som
uppfordes under Petterssons livstid — allesd Symsfoni nr 11 och nr
13 samt Symfonisk sats — knappast alls tringde in i det offentliga
medvetandet. Om det beror pa att den ovanligt korta Sym:fo-
nisk sats, som stir ensam i Petterssons produktion, bir tillfil-
lighetsverkets stigma dérfor att den komponerades till en film,
sd giller for de bida symfonierna uppenbarligen att de urupp-
fordes utanfor Sverige, nimligen i Norge. Visserligen kunde
detiBergen dtminstone under 1970-talet etableras en temporir
uppforandetradition (i vilken dven Symfoni nr 7 kan inordnas)
men den fick ingen fortsittning i Norge; inte heller visade nigon
av Stockholms bada symfoniorkestrar tills vidare ngot intresse
att programsitta nigot av de partitur som till och med tillignats
Musikselskapet »Harmonien« i Bergen for ett »andra uppfo-
rande«. Inspelningen av uruppforandet av Symzfoni nr 11 fran den
24 oktober 1974 sindes pd julafton samma 4r i Sveriges Radio
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och arkiverades direfter; i Stockholm framférdes verket under
Petterssons livstid forst den 28 februari 1980 av Stockholms-
filharmonikerna under ledning av Ole Schmidt —sedan ett fram-
férande som var planerat till sisongen 1975/76 fallit offer for
Petterssons framforandeforbud. Annu sorgligare ir statistiken
for den trettonde symfonin vars uruppférande 6verfordes av
sdvil Sveriges Television som Sveriges Radio (live) frin Fest-
spelen i Bergen. Verket dterkom i P2:s program forst den 18
september 1996 — i den redan 1993 utgivna inspelningen med
BBC Scottish Symphony Orchestra under Alun Francis.

Den anmirkningsvirda terhillsamheten betriffande dessa
verk har férmodligen att gora med uruppférandenas samman-
hang. I Bergen hade man gitt ut med att kompositionsuppdraget
tor Symfoni nr 11 skulle finansieras genom NOMUS (Nordiska
rddets nimnder for nordiskt musiksamarbete). Sedan borjan av
mars 1973 hade liknande rapporter dyktupp i dagspressen, men
det slutgiltiga beviljandet av beloppet uteblev. Pettersson visade
sig obegrinsat generds gentemot initiativtagaren till bestill-
ningen, Musikselskapet »Harmonien<, och skrev till orkestern:
»Ni skall f er symfoni indd. Er stora vinlighet idr betalning
nog.« Betriffande den trettonde symfonin, vars uruppforande
ursprungligen var tinkt for festspelen 1977, foreldg 16ften om
motsvarande finansiering i ritt tid; men i detta fall forslog inte
repetitionstiden: verket lyftes ur programmet och framférdes
forst den 7 juni 1978, nui den nydppnade Grieghallen.

I ett forsok att beskriva den elfte symfonin utifrin en utgings-
punkt som baserar sig pd jimforelsevis liten fortrogenhet med
materialet, anvinder Leif Aare virderingar som en ging avsett
de symfonier som tillkommit fore 1970—71: »det [stycket] sak-
nar bide den breda inledningen och den stora, varmt sjungande
epilogen« (Dagens Nyheter, 2 mars 1980). Dirmed iakttogs tyd-
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ligen inte att Pettersson redan efter Symjfoni nr 6 6vergav det
traditionellt rotade konceptet med en lingsam, frin det fortsatta
forloppet avskild introduktion, och att den nimnda epilogen
(som fréin citatet av en Barfotasing fram till en till enstimmighet
titnande fri linje gestaltas pd stindigt skilda sitt), inte pi detta
principiella vis terfinns i alla verk. Annu med firska intryck
frin uruppforandet framstod for Aare den elfte symfonin »som
en syntes av de tvd tidigare ytterlighetsverken. Hir finns fortfa-
rande flojtens svindlande figelsing 6ver hotande basging. Hir
finns ocksé strikarnas smirtsamma sing, och s sminingom
infors en kraftladdad, korthuggen, rytmisk gestik; allt under en
titnande orkestersats.« (Dagens Nyheter, 277 oktober 1974) Dir-
med postuleras inte bara en verkspecifik symfonisk triad, utan
dessutom den dialektiska modellen med tes, antites och syn-
tes. Vad denna lika spontant som vagt formulerade dsikt bygger
pa forblir emellertid oklart, ty de efter ett ytligt horselintryck
beskrivna satskaraktirerna hor otvivelaktigt till grunduppsitt-
ningen i Petterssons musikaliska sprik och dterfinns dven i andra
verk. Visserligen fortsitter den 6verraskande titheten i fakturen
pd den i Symfoni nr 10 inslagna vigen, och de linga, flerskikeat
anlagda partierna, uppbyggda 6ver ett ostinato eller en orgel-
punkt, pdminner om Symfoni nr 9. Ny dr diremot den nistan
konsekvent genomférda kontrapunktiska fortitningen av den
motiviska basen, och den formella ram i vilken det musikaliska
forloppet stills.

Symfoni nr 11 bérjar helt 6verraskande med en stor »lyrisk
O«. Med anvisningen sempre cantato un po’agitato handlar det
inte om ett avsnitt dir det motiviska materialet dterfors till sin
melodiska substans, utan om en nistan simultan exposition av
flera diastematiskt skiljaktigt anlagda linjer. De fungerar som ett
forrdd ur vilket bdde melodiskt och ackompanjerande material
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stindigt himtas i det fortsatta forloppet: i oboen en diatonisk
stegvis fallande kvint (h—e), i violan en stigande kvart (g—c) och
i cellon en med sina tonupprepningar nistan psalmodisk vind-
ning, ur vilken en karakteristik férhilIningston framerider; ill
detta kommer en ling och utstrickt skala i horn och strikar.
Harmoniskt ir dessa forsta takter jimtorelsevis fast férankrade,
nir en kadens som utgdr frin e-moll fortskrider 6ver C-dur till
a-moll och dven snuddar F-dur; senare tillkommer i flgjterna
tonala dubbelslagsmotiv. Men lika avgérande f6r verkets koncep-
tion dr den till en bérjan endast vagt gestaltade elegiska melodin
i violans diskantlige.

Detta knappt femtio takter [inga avsnitt bildar inte en ling-
sam inledning i egentlig mening. Pettersson skiljer avsnittet
frin det fortsatta forloppet bide genom att sitta in triblisare
och genom att plotsligt gora gdngarten snabbare (om dn i samma
tempo) med inférandet av kortare notvirden och rytmiskt mot-
l6pande synkoper. Detta dr bérjan pa en i flera stora avsnitt
uppdelad genomféring, som visserligen strivar mot enskilda
hojdpunkter, men istillet for en extatisk katharsis utmynnar i
stindigt nya ostinatomodeller och harmoniskt stabila passager
byggda 6ver en orgelpunkt — exempelvis ett till f~moll fixerat
avsnitt om mer in 100 takters lingd. Ett senare avsnitt verkar
med sin direkt dansartade karaktir nistan som ett scherzo, i
synnerhet som Pettersson tinker sig ett nistintill autentiskt
storbandssound med de starkt accentuerade bleckblisarna i
kombination med slagverket.

Mot dessa ytligt sett primirt rytmiskt organiserade passager
stdr emellertid ett titt kontrapunktiskt flitverk — framfor alle
i strikstimmorna. Redan tidigare har en fyrstimmig kanon
utvecklats i ett lugnt pulserande avsnitt; den tas upp p& nytt och
stegras pd ett hogst konstfullt sitt — alldeles som om Pettersson



Allan Pettersson med sin nionde symfoni.
Foto: Gunnar Killstrom/TT.



202

likt en renissansmistare ville bevisa sin kontrapunktiska kom-
petens i ett enda slag. Forst sitter de i fyra grupper uppdelade
violinerna pi tvi takters avstdnd in med en 12 takter [ing linje,
som 1 slutet speglas vid en vertikal axel och fortsitter sedan
baklinges. Viola och cello (likaledes i fyra grupper) tar upp
denna princip med en 14 takter ling linje. I en andra, inte lika
stringt anlagd kanon, dras enskilda stimmor av och till samman
till terskombinationer, i basarna infors en lingre, augmenterad
linje. Till en egentlig kulmination kommer det forst nir ocksé
denna kanon fritt har genomforts och satsen dter forankrats i
en orgelpunkt: inom {4 takter framtrider simultant minga av de
tidigare successivt bearbetade tematiska gestalterna i en kom-
plex skiktning. Istillet for en sista stegring eller en successiv
slutsdng kryper symfonins forsta takter fram ur forloppet, som
efter den tillryggalagda strickan nu framstdr som annorlunda,
tastare. Slutligen framtrider i trumpeterna (inte strilande, utan
con sordino, snarare iterhillet) violans elegiska melodi éin en ging
klart lysande, innan den plétsligt uppblomstrande satsen lika
oférmedlat iter sjunker ihop i sig sjilv och stannar upp i ett
a-mollackord.

Denna egenartade cykliska konception — i vilken fakturens
och dven motivens radikala polyfona fortitning inte kommer till
ndgon slutpunkt, utan med dtergdngen till satsens borjan utmanar
till en fornyad genomforing av materialet (men dé beaktar andra
parametrar) — leder pd ett annat sitt in i 6vriga verk uzanfor det
egentliga partituret och implicerar trots all fullstindighet i utfo-
randet dessutom nigot fragmentariskt. S skall ocksa den bild for-
stds, som Carl-Gunnar Ahlén for denna plotsligt uppkommande
musikaliska ram tecknade i en recension av verket: »Slutet med
mollackordet upplever man inte som ett slut utan som ett lofte.
Tonsittaren stinger bara tillfilligt dérrarna men dér inne brusar
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musiken vidare.« (Svenska Dagbladet, 28 december 1974)
Symfonisk sats framstir som ett intermezzo mellan den tionde
och elfte symfonin § ena sidan och den tolfte (De dida pa torget)
och kantaten Vox humana i den andra. Satsen hade uruppforts
i Sveriges Television som musikdelen av en landskapsfilm med
titeln Poem av Boris Engstrom (1931—2000) julafton 1976. Verket
bestilldes redan i borjan av 1973; i en artikel om Petterssons
senaste skapande aktiviteter rapporteras att detta verk »skall
tolkas i bilder av Boris Engstrom« (Svenska Dagbladet, 11 mars
1973) — alltsd att filmen skall illustrera det klingande forloppet
och inte (som vanligt) att musiken tjinar som bakgrund till de
rorliga bilderna. Desto mer irriterar det konstnirliga resultatet
(oavsett ur vilken synvinkel det betraktas). Engstrom fokuserar
i denna svart-vita produktion med linga instillningar pi ett
vinterligt, flackt kustavsnitt priglat av kuriésa isformationer,
varvid de i detalj infingade flacka vigrorelserna lika litet skulle
passa kompositionens karaktir som perspektivvixlingen tar tag i
musikens form och rytm. Detta méste f6rvina, eftersom Synzfo-
nisk satsitva avseenden ir ett i Petterssons produktion singulirt
stycke: dels dr partiturets speltid knappa 13 minuter, dels har
Pettersson pi ett forbluffande tydligt sitt delat in forloppet i
flera frin varandra dtskilda och sinsemellan relaterade avsnitt.
Karakteristisk ir vixlingen mellan sddana avsnitt som expo-
nerar det melodiskt bestimda tematiska materialet i ett vand-
rande grundtempo (de slutar alla fére en andningspaus i B-dur)
och sidana som med nigot rorligare tempo och piskyndade
gingart genomfor en dramatisk stegring. Detta giller férst och
frimst den linje, som efter en kort vidareférande introduktion
i forstaviolinen sitter in med klar tonal centrering pad b-moll,
overtas av violan och fortitas kanoniskt av de bida violinerna.
Linjen utmirks av bide en sext som svingar sig uppit dver ett
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féregiende halvtonsteg och en rytmisk identisk tersvixling. Det
toljande avsnittet har karakeidr av att vara en genomforing, dir
den ursprungliga linjen snabbt avtecknar sig i bldsarna (men nu
i forte). Helt enligt den klangkaraktir som priglar den »lyriska
on« exponerar de bdda violinstimmorna i det tredje avsnittet en
andra, melodiskt uppétriktad och till a-moll relaterad tematisk
tanke med ett karakteristiskt dubbelslagsmotiv. Denna tanke
framerider i det fjirde avsnittet liksom inmonterad i den iter-
vindande tita, genomforingsartade fakturen, augmenterad i
cello och horn. Att det femte avsnittet i det melodiska férloppet
ir en nistan exakt repris av det forsta, och att Pettersson med
denna tillbakasyftning tar upp en av grundkonstanterna i en
dldre, mera etablerad modell kan férmodligen relateras till den
formellt klara disposition som verket har i sin helhet. Den dn
en ging piborjade genomforingsdelen avbryts redan efter 12
takter och ger plats for en avslutande coda, i vilken bdda temana
kombineras (cello och viola), innan satsen till slut pendlar 6ver
till sitt avslutande a-mollackord.

Med konceptionen av de bida vokalsymfoniska kompositio-
nerna i stort format (se foregdende kapitel) och den skaparpaus
under 1975 som dtminstone l3ter sig rekonstrueras med hjilp av
dateringarna, uppstod med Symfoni nr 13 ett verk i vilket Pet-
tersson griper tillbaka pa kompositionstekniska aspekter och
uttryckskaraktirer i sin dittillsvarande produktion, och dirtill
kastar ett nytt ljus 6ver den. Dessutom anknyter han med det
yttre formatet till verken frin den senare delen av 1960-talet.
Med en speltid pé cirka 67 minuter och ett omfing av 2 046
takter uppndr kompositionen nistan den nionde symfonins till
ytterlighet stegrade dimensioner, med vilka endast Violinkonsert
nr 2 (1977—78) kan jimforas. Med tanke pé Petterssons brickliga
tysiska konstitution r den trettonde symfonins extremt korta
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tillkomsttid nirmast otrolig; den anges i partituret med »Stock-
holm, mars—augusti 1976«. Men det ir oklart om dateringen
bara avser sjilva utskriften (och dirmed ocks instrumentatio-
nen) eller om de sex minaderna omfattar hela kompositions-
processen inklusive formal konception och skisser av forloppet.
Det senare antagandet tycks dtminstone ligga inom det mojligas
grins, eftersom Pettersson nir han ligger upp symfonin griper
tillbaka pa en disposition som han ir fértrogen med, och pa
satskaraktirer, som han redan utprovat i olika konstellationer.

De forsta 86 takterna kan beskrivas som en exposition. Ur det
diastematiska material som ligger till grund f6r symfonin (en
frin cutgdende expanderande tonfoljd, som i en hogre oktav slu-
tar med linjen c—dess—ess) utvinner Pettersson — genom en stin-
digt skiftande rytmisk och metrisk organisation — tvd tematiska
gestalter som kontrasterar i gestik och uttryck. Verket priglas
i de forsta takterna av en upptaktstriol, som skapar en fanfar-
aktig gest med stor ambitus i strikarna, som genast ansluter en
i rytmen starkt accellererande rorelse med smi intervall. Med
de synkoperat insatta bleckblisarna 6ppnas inom detta férsta
avsnitt ett bearbetningsavsnitt, som efter en dynamisk hojd-
punkt — di fanfaren tydligt tas upp igen — avstannar i ett klart
G-durackord. Den andra tematiska gestalten, snarast priglad av
smd intervallsteg, dr hirledd ur samma material och utgér ocksa
frin ¢ som tonalt centrum. De bida forsta tonerna framtrider
emellertid nu som forslag till tonen 4, ligger till en borjan i
violastimman och fir ett kontrapunktiskt forhillande till flojt
och klarinett i hogt lige. Denna gestalt tas upp i rask foljd av
fagott, violinerna och basklarinetten, innan dter G-dur uppnis
som slutpunkt.

Med den anslutande, utvidgade kombinationen av dessa bida
tematiska gestalter — den melodiska gestalten dterkommer ryt-
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miskt fortitad som kanon i strikarna, fanfaren terkommer i
triblisarna, vartill kommer en augmentation i férstabasunen
i tringt lige — borjar ett for Petterssons formtinkande karak-
teristiskt »genomforingsartat« satsforlopp, som utmirker sig
av olikartat organiserade stegringsstrickor, markanta ostina-
ton och kontrapunktiska fortitningar. Men klarare 4n i andra
av hans verk dtskiljs de enskilda sektionerna eller stegringarna
frin varandra genom placeringen av ritardandon och fermater.
Pifallande dr ocksd i de lugna passagerna ibland upptridande
»sprikmissigheten«ilinjerna (de verkar som ett eko av den tidi-
gare tolfte symfonin och kantaten Vox humana), den harmoniska
stabiliteten i enstaka avsnitt, vitt utbredda ostinaton (inte minst
genom det tonalt strukturerade utgdngsmaterialet) och slutligen
dven inforandet av fullkomligt nya, motiviskt, harmoniskt och
uttrycksmissigt oberoende moduler. En sidan modul dr en pd
c-moll baserad striksing, ur vilken en »gospelmelodi« avteck-
nar sig i soloviolan (nigra vindningar erinrar om hornropet i
finalen av Johannes Brahms Symfoni nr 1). En annan modul r
ett stycke av scherzotyp, anlagt som vals (a-moll, ¥%-takt) och en
tredje ir en cello-cantilena om inte mindre 4n 51 takter (iterigen
spelad solo frin den forsta pulten). Till den ansluter sig en till
200 takter uttinjd »lyrisk 6« i strikarna — men inte i dterhéllet
piano, utan trots anvisningen cantando molto dynamiskt nistan
genomgdende pressad i forze. Dirmed forefaller ocksd symfon-
ins slut forberett, som Pettersson i en klanglig fortdtning leder
till en nistan koralartad héjdpunkt. I stegrat tempo liter han
symfonin utmynna i en ljus apoteos i Ciss-dur.

Just denna sista kadensering, som nistan helt méste strida
mot den redan etablerade bilden av Pettersson och hans sym-
foniska verk, dgnades dtminstone i recensionerna av uruppto-
randet sirskild uppmirksamhet — men utan att det etablerade
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omdomet om hans euvre forindrades pd ett pitagligt vis. Kers-
tin Linder konstaterar: »en vital, nistan triumfatorisk musik,
dir orkesterns alla stimmor med £ motiv, fortspinningar och
metamorfoser dr intensivt engagerade med eller mot varann {6r
att mot slutet lugnas till en klarare polyfoni och en allt skbnare
striksats, som till sist slutar — i den anda hela symfonin har — i
en rytmiskt vital final i klingande dur« (Svenska Dagbladet,
9 juni 1978). Leif Aare ser vid sidan av linjernas tita polyfoni
didremot en viss stagnation i verket, nir han noterar: »Flera av
de melodiska och klangliga dtboérderna kinner vi igen ur den
tidigare produktionen« — en formulering som leder tanken till
det elaka péstiendet att Anton Bruckner bara hade skrivit en
enda symfoni, men i gengild gjort det nio gdnger.

Om nu Aare hiir i motsats till »stora Petterssonska striksin-
gen« beskriver 18nga strickor av symfonin som »vildsam kamp
i abstraktionens (!) tecken« (Dagens Nyheter, ¢ juni 1978), si
framstdr {or honom tre &r senare betriffande Symfoni nr 14 just
denna niva av den musikaliska satsen sirskilt anméirkningsvird,
vilket framgdr av hans recension av uruppférandet: »I verk efter
verk har han borrat sig igenom allt det svira. Alla maror som
rider honom har han projicerat pa sin musik och p4 sina vinner
och fiender, tvirs av och utan urskiljning. D3 intriiffar detta
att han skriver en symfoni — nr 14 — som ir mycket ung, som
kastar allt utom den rena musiken och den snillrika symfoniska
konstruktionen 6ver bord.« Att just detta verk for Aare innebir
»en hipnadsvickande forindring i Petterssons hillning till sin
konst, detta eftersom slutet inte handlar om »resignation utan
om triumf och glans« (Dagens Nyheter, 27 november 1981),
miste forvina med tanke pd den radikala reduktionen av mate-
rialet redan i den trettonde symfonin, den maximala komposi-
toriska bearbetningen och det till Ciss-dur vinda slutackordet.
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Det gor att man kan férmoda att det inte ir verket utan Petters-
sons dod som 6ver huvud mojliggor en forindring av perspekti-
vet. [ varje fall forvinar Aares ord om att Allan Pettersson skall
ha varit ensam om att projicera yttre biografiska omstindighe-
ter liksom dven det subjektiva tillstindet i partituren. Snarare
blev dessa aspekter endast alltfér beredvilligt anammade och
publicistiskt vidareforda, tills de utvecklats till veritabla recep-
tionskonstanter —ungefir som hos Kerstin Linder, som karakte-
riserar det musikaliska forloppeti den 1978 tillkomna fjortonde
symfonin med orden: »Hir pigar en oavbruten kamp« (Svenska
Dagbladet, 27 November 1981).

Faktiske fortsitter Pettersson i den fjortonde symfonin den
vig han slog in pd med den trettonde symfonin och sedan fort-
satte med den andra violinkonserten. Dels forgrenar och fortitar
han det grundliggande motiviska materialet in i minsta detalj,
dels ordnar och segmenterar han verkets storformala struktur
genom tydliga insnitt och en taktmetrisk differentiering av de
enskilda avsnitten. Till exempel 4r det ovanligt for en symfoni
med den ojimna 3/8-takten alldeles i borjan av det inledande
Presto; den utgor hir en viisentlig del av det kompositoriska inven-
tio. Det bestdr av en f6ljd av nio dttondelsnoter, forstiviolinerna,
som utgdende {rdn tonen ¢ i smi tonsteg i vixlande rorelserikt-
ning och utan att upprepa ndgon ton ror sig inom ett omfing av
en tritonus, men kromatiskt mot slutet frdn giss uppnér kvinten
g I ett alltifrin boérjan titt vivt polyfont nitverk av stimmor
fogas till detta tema flera motiviska bildningar: en diatonisk
och i lugn rérelse stigande linje frin ¢ till g i violonceller och
kontrabasar, ett synkoperat motiv i smé tonsteg i violinerna och
en tvi takter ling, framdtriktad och repetitiv sextondelsrorelse i
violan. De bildar de celler, med vilka Pettersson genom ihdllande
sekvensering genomfor det samlade forsta avsnittet av verket.
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Sittet att bilda och delvis dven simultant anvinda omvindningar,
kriftgestalter, kriftomvindningar och dven augmentationer i
kontrapunkt med sig sjilva ir dgnat att forvina — det dr tekni-
ker, som i denna konsekventa anvindning erinrar om Andra
Wienskolans kompositoriska metoder. Pettersson var fértro-
gen med dem sedan lektionerna hos René Leibowitz, men hade
dittills inte anvint dem i sin produktion i denna tillspetsade,
strukturbildande form. Denna motiviska utvecklingsprocess
grundliggs mellan takt 6 och 301 l3ga strikar med en harmo-
nisk fortskridning, vilken som en vanlig kvintfallssekvens, med
utgdngspunkt frin gess (eller enharmoniske fiss), loper fallande
genom alla kvintcirkelns tolv stationer i dubbeltakter via steget
dess och kommer fram till utgdngspunkten gess som nu sam-
manfaller med en forsta dynamisk hojdpunkt.

Denna strukturella tithet, som ligger under ytan av den fram-
dteringande expressiva uttryckskaraktiren, upploser Pettersson
forst genom att vixla over till en andra, lugnt flytande tema-
grupp. Efter dvergdng till 3/,-takt griper han tillbaka p& melodin
»Klokar och knythinder« ur Barfotasinger (nr2) och utvidgar
melodin genom att upprepa den sista raden. Till den fullstin-
digt genomforda andra strofen fogas sedan en nervos triolrorelse.
Den gir tillbaka pa den centrala niotonsféljden och blir strax
dubbeltaktig, senare dven halvtaktig, sekvenserad pé sina egna
tonldgen, innan singens enskilda verser dras in i det motiviska
arbetet. Fast den snabbare gdngarten, kombinerad med energiska
motiv och en mirgfull blasarinsats, ligger nira en relation till
Barfotasangens text (»>men det bista man kan dga, / ir ¢j till for
hinder / som knythinder bli«), spirrar Pettersson med sin hoga
abstraktionsgrad vid variantbildningen av det motiviska mate-
rialet viigen for en allefor enkel semantisk tydning (i motsats till
den andra violinkonserten dir en Barforasing ir milet for en ur
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motiviska groddceller gestaltad process). Detta klargors dven av
de med cantando espressivo 6verskrivna melodiska linjerna, som
senare bestimmer ett avsnitt i a/la breve-takt, infattati bankande
ostinaton och kokande rorelser i ackompanjemanget. Ocksd den
relativt knappt héllna »lyriska 6n« med sitt genomgdende forte
blir orolig. Ett 6vergripande cykliskt ssmmanhang for alla stor-
formsavsnitt skapas framfér allt genom niotonstéljden, som dyker
upp i stindigt nya konstellationer, innan symfonin med ett brett
ritardando stannar upp pa ett gittullt vis i ett mérkt C-durackord.

Med den femtonde symfonin fortsitter Pettersson konsekvent
den vig han slagitin pd férst under senare delen av 1g70-talet med
de signifikanta motivbildningar, som inte bara vidareutvecklas
i talrika metamorfoser, utan ocksd dtervinder ett flertal ginger
under satsens lopp i en stabilisering av det vittomfattande for-
mella ramverket. Liksom i den fjortonde symfonin ir slutet av
partituret daterat »Stockholm 1978« och uppvisar ett helt nytt
tonfall, trots att den ligger sd nira i tiden och har ett lika begrin-
sat grundliggande material. Det yttrar sig bide i en anspind,
emellanat energiskt stegrad nervositet och i en form och klanglig
organisation som piminner om Anton Bruckners symfonier.

Den radikala nedskdrningen av den motiviska grunden miérk-
te redan Leif Aare vid uruppforandet: »Ur en fras pd fyra takter
tods material till ett verk pd 30 minuter« (Dagens Nyheter, 21
november 1982). Han syftar hir pi en expressiv, oroligt stri-
vande melodisk linje som forst framtrider i violinerna, men vars
begynnelse i ett accentuerat suckmotiv blir sjilvstindigt och
stegras till de markerade ropen i bleckbldsarna, vilket faktiskt
gor motivet bestimmande for linga strickor av verket. For att
inte tala om den raska skallopning genom kvinten, vilken i rol-
len som motmotivi det fortsatta forloppet fir en avsevirt storre
vikt dn att endast ha en kontrapunktisk funktion.
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Betydligt mera avgorande for hur man kan forstd symfonins
form #r emellertid de korthuggna bleckbldsarackorden, satta pd
en-och-en-halv takts avstind direkt frin starten. I kombina-
tion med lillerummans accentuerade virvel dstadkommer de en
marschartad impuls, som sedan dterupptas i det fortsatta férlop-
pet och flera ginger markerar en ny ansats i utvecklingen, till
sist ocksd borjan pi en varierad »4tertagning«. Anda forefaller
verket—tydligare in de féregdende symfonierna —vara uppdelat
ien tit f6ljd av relativt korta avsnitt, i sin polyfona beskaffenhet
olikartat gestaltade; gingjirnsstillena bildas genom plotsliga
avbrott eller férberedda hillplatser. Med de anmirkningsvirt
ofta forekommande anvisningarna stringendo (stigande tempo),
ritardando (1ingsammare) och allargando (bredare, ibland med
tilligget moltissimo) vixlar Pettersson ocksd mellan de totalt tre
grundtempi och gestaltar dirmed ett mycket mer dynamiskt
satsforlopp 4n i de vidstrickea, delvis inom sig sjilva kretsande
symfonierna frin rg6o-talet.

Trots att ingen utpriglad »lyrisk 6« dterfinns skapar Pet-
tersson efter ungefir den forsta tredjedelen av verket genom
ett cantando-avsnitt inlett i 3/2-takt en mer utstrickt, lugnt
framdtskridande motpol, som forst lingt senare avbryts genom
ostinato-rytmen av en pitringande snabbmarsch. Sivil klang-
ligt som kompositionstekniskt nirmar sig Pettersson hir Bruck-
ners tonsprik med en konsekvens som inte har nigon tidigare
motsvarighet i hans verk. Det sker inte bara genom de utdragna
stegringarna, utan in mer genom homofont definierade ackord-
fortskridningar, morka treklangsbildningar, den uppmirksam-
ma behandlingen av bleckblisarna liksom en tremolo-sektion
for strdkarna. Men symfonins slut méiste irritera. Sedan forlop-
pet allt mer stannat upp liter Pettersson i de sista takterna den
samlade orkestern dn en gdng modosamt arbeta sig upp — for
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att missa en triumferande vindning till C-dur. Istillet sitts ett

Fiss-durackord i hégt lige in i fortissimo, som himtat utifrén,

vilket limnar slutet oppet.

KALLOR

Allan Petterssons »Marginalanteck-
ningar till tionde symfonin« publicera-
des den 13 januari 1974 i Aftonbladet.
Om Sigvard Hammars intervju, se
killorna till Kapitel 1. Samtalet med
Bo Teddy Ladberg ingick i artikeln »3
timmar och 10 minuter tillsammans
med Allan Pettersson — den storsta
elden i landetw, Veckojournalen, nr 27,
1975, s. 20-21 och 46. Petterssons
fornekande av begreppet »fanfar« i
samband med tionde symfonin finns
dokumenterat hos Leif Aare: Allan
Pettersson, s. 183. Dar citeras aven

INSPELNINGAR

Redan négra f3 manader efter uruppfo-
randet spelades Petterssons tionde
symfoni in av Sveriges Radios
Symfoniorkester under Antal Dorati
den 13 och 14 juni 1974. Inspelningen
utgavs 1975 pa LP (EMI E061-35142),
men dterutgavs sedan inte pa CD.
Forst 1997 kom symfonin pa CD
genom NDR:s Radio-Philharmonie
Hannover under Alun Francis (cpo
999285-2), en skiva som dven
innchaller den elfte symfonin. Annuen
produktion av den tionde symfonin
utkom pa BIS med Norrkspings
Symfoniorkester under Leif Segerstam
(BIS-CD-880) kopplad med den

Petterssons brev om elfte symfonin till
Musikselskapet »Harmonien« i Bergen
1973 (s. 185). Peter Ruzickas essi »...
Cantando ...«. Bemerkungen zum
Spatwerk Allan Petterssons am Beispiel
der »Fiinfzehnten Symphonie«”
publicerades forst i: Peter Ruzicka,
Erfundene und gefundene Musik.
Analysen, Portraits und Reflexionen,
Hotheim 1998, s. 204-211 och
omtrycktes latt forandrad i: Alan
Pettersson Jalrbuch 2001, Saarbriicken
2002, s. 53-63.

ttonde symfonin. Dessforinnan hade
redan den elfte symfonin utgivits
(BIS-CD-580), kopplad med den
sjunde symfonin. Symfonisk sats utgavs
1995 (tillsammans med andra
symfonin) i en inspelning med BBC
Scottish Symphony Orchestra under
Alun Francis (cpo 999 281-2), men
finns dven som live-inspelning frén
Stockholms Konserthus med
Stockholms Filharmoniska Orkester
under Yuri Ahronovitch frén 12 april
1986 som del av Stockbolms Filbarmo-
niska Orkester 75 4r — 1914-1989
(BIS-CD-421-424). Den omfattande
trettonde symfonin foreligger hittills
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bara i en enda inspelning frén 1993 i
vilken Alun Francis ledde BBC
Scottish Symphony Orchestra (cpo
999 224-2). Till de mest framstiende
inspelningarna av ett verk av Allan
Pettersson hor otvivelaktigt den som
gjordes 3 och 4 december 1981 av den
fjortonde symfonin av Stockholms
Filharmoniska Orkester under Sergiu
Comissiona (iven som CD:n Phono
Suecia PS CD 12). Annu en liveinspel-
ning med Radio-Symphonie-Orchester

Berlin under ledning av Johan M.
Arnell utgavs 1992 (cpo 999191-2).
Med fi manaders mellanrum
producerades 1993 de bida enda dnnu
tillgangliga inspelningarna av femtonde
symfonin. Produktionen med Leif
Segerstam och Norrképings Symfoni-
orkester utkom (kopplad med tredje
symfonin) pa BIS (BIS-CD-680), den
andra pa cpo med Peter Ruzicka och
Deutsches Symphonie-Orchester
Berlin (cpo 999 223-2).






De sista verken:
konserterna fran det sena 1970-talet

AST PETTERSSON FOR det mesta betecknas som »symfoni-
err« ser man snabbt pa hans verkférteckning att denna
slagordsmissiga karakterisering av hans verk inte blir helt
ritevisande. Den missar bide den singulira konserten f6r violin
och strikkvartett (1949) och de kammarmusikaliskt fortitade
sonaterna for tvd violiner (1951), som blev sd betydelsefulla for
det fortsatta skapandet. P4 samma giing nivelleras spinningstil-
teti Petterssons terminologiska differentiering mellan symfoni
och konsert. Detta giller bide de tre konserterna for strikor-
kester (1949—50, 1956 och 1956—57), som tillhor en egen bety-
dande genre, och de tre kompositionerna med ett soloinstru-
ment som tillkom under hans sista decennium: Violinkonsert nr 2
(1977), den sextonde symfonin med obligat saxofonstimma
(1979) samt den ofullbordade violakonserten (1979—80). Den
ofta bekvima hjilpkonstruktionen »symfoniker« kan dirfor —
dven om man beaktar den genre6verskridande Symzfoni nr 12 »De
doda pd torget« (1973—74) och kantaten Vox bumana (1974) —
komma till meningsfull anvindning for perioden frin 1958 till
1973, under vilken &tta symfonier (nr 4 till nr 11) tillkom i tit
foljd. Priglad blev han utan tvekan genom symfonierna 7, 8 och
9 (1966—67, 1968—69 und 1970), med vilka han fick ett genom-
brott i den breda musikaliska offentligheten.
Med tanke pa Petterssons utveckling som instrumentalist
maste det indd forvina att han f6rst sent i livet tar upp sina musi-
kererfarenheter i de omfattande verk med stor besittning, som
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han betecknade som konserter. Han férblev helt oberord av den
kvantitativt och kvalitativt anmirkningsvirda repertoar som
tillkom i Sverige under 1940- och 1950-talet — enbart for hans
bida instrument, violin och viola, kan man exempelvis nimna
verk av Gosta Nystroem (violakonserten Hommage i la France,
1940), Hilding Rosenberg (Violakonsert, 1942, och Violinkonsert
nr 2, 1951), Karl-Birger Blomdahl (Violakonsert, 1941/42, och
Violinkonsert, 1946), Dag Wirén (Violinkonsert opus 23, 1946),
Moses Pergament (Violinkonsert, 1948, Violakonsert, 1964), Lars-
Erik Larsson (Violinkonsert opus 42, 1952) samt Lillebror S6der-
lundh (Violinkonsert, 1954).

Trots sin utsokta spelteknik (dokumenterad genom Jenny-
Lind-stipendiet 1938) och kompositionstérsoken under 1930-
talet, som reflekterade hans egna musikaliska erfarenheter, sig
sig Pettersson uppenbarligen inte i ldge att koncipiera ett storre
verk med vilket han sjilv skulle kunna framerida som interpret.
Anledningar till detta kan man finna i hans personliga beligen-
het och hanserfarenheter frin Konsertforeningens orkester, som
priglade honom f6r manga ar. Inte heller 6ppnade sig fér honom
ndgot tillfille till ett sidant uppférande, i synnerhet som han
mirkbart reducerade sin verksamhet som musiker till f6rman for
substantiella, systematiska och teoretiska kompositionsstudier;
till sist gav han helt upp. Hans utomordentliga firdigheter som
instrumentalist speglas dirfor endast i de extrema speltekniska
och klangliga krav som stills i konserten och sonaterna.

Forst 28 ar efter Konsert for violin och strikkvartett tog Petters-
son pd nytt upp idén till en instrumentalkonsert. Man kan bara
spekulera 6ver vilken den avgérande impulsen var som ledde
till att den andra violinkonserten (1977) komponerades efter
det att Symfoni nr 13 (1976) avslutats, men de erfarenheter och
iakttagelser som han gjort under sin tid vid orkesterns violapult
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satte tydliga spiri solostimman och hans sitt att disponera par-
tituret. Medan solisten redan i den tidiga konserten ofta agerat
som primus inter pares gentemot de obligata stimmorna i strik-
kvartetten, och vixlingen mellan solo- och tuttipassager (utom
i kadenserna) upphivts i en nirmast kammarmusikalisk faktur,
motarbetar Pettersson i sin andra violinkonsert pd ett nistintill
radikalt sitt all traditionell form av konserterande. Solostim-
man kan 6ver linga strickor endast med méda befria sig frin
partiturets titt vivda faktur. Dessutom utgor den inte verkets
fixpunkt, trots sina melodiska eller till och med kontrapunktiskt
definierade uppgifter. Man fir snarare ett intryck av att den nis-
tan oavbrutet verksamma solisten i det ensatsigt koncipierade,
mer dn 55 minuter linga forloppet hela tiden dter skulle kunna
sugas upp av orkestern. Redan Leif Aare pdpekade i sin recension
av uruppforandet den 25 januari 1980, med Ida Haendel som
solist och Herbert Blomstedt som dirigent, att Pettersson helt
hade misstagit sig i friga om partiturets realiserbarhet betrif-
fande klangbilden i konsertsalen:

Att solist och orkester dr symfoniskt integrerade ir helt
acceptabelt och rekommendabelt. Men birande mate-
rial liksom dessa grandiosa virtuosuppvisningar méste
dndd horas. S4 tinkte jag pd generalrepetitionen och

fann anledning till oro. [...] Men s kom konserten som
jag begick hemma vid hogtalare och TV. Och si: varje
nyans, varje ton i solostimman hordes. Mikrofontekniken
gjorde det tydligen mojligt att »lyfta« Haendels rinnande
intensiva ton och i motsvarande min dimpa orkestern. S&
faller Petterssons violinkonsert inom den kategori verk
som kan goras full rittvisa forst i inspelat och litt redige-
rat skick. (Dagens Nyheter, 27 januari 1980)
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Och knappt tvd decennier senare noterade Thomas Anderberg,
med anledning av ett framférande med Isabelle van Keulen
under Thomas Dausgaard, att partituret ir »en utdragen drabb-
ning dir solisten mindre spelar med orkestern in mot den, kim-
pande mot ett kollektiv som inte tycks vilja ge individen nigon
chans« (Dagens Nyheter, 23 mars 1999).

Men Allan Pettersson koncipierade helt medvetet denna fak-
tur som skiljer sig frin den klassisk-romantiska konserten samt
nutida konsertanta verk. Det framgir av ett utkast till en obe-
stimd text (ett brev?) som — om dn odaterad — pd grund av sitt
innehdll méste sittas i direkt forbindelse med uruppforandet av
den andra violinkonserten. Enligt detta hade Pettersson med
den genomkomponerade solistiska violinstimman inte velat
framstilla en sedvanlig kamp. Tvirtom skulle just den konti-
nuerligt utvecklade linjen forsvara solisten mot den for optiska
retmedel mottagliga publiken — utan att dirtor vid varje tidpunkt
ocksd nodvindigtvis vara horbar:

Mitt verk var i realiteten en Symfoni for violin och orkes-
ter. Dirav uppstir konsekvensen att soloviolinen inte-
greras i orkestern som ett vanligt orkesterinstrument|.]

I detta symfoniska verk dr det i motsats till den konven-
tionella konserten friga om ldnga expanderade partier
ofta utlosande sig i eruptioner — Icke paketmissiga Tutti-
partier som hos t ex vanliga konserter. Violinsolisten
elimineras dirfor horledes — vilket tonsittaren medvetet
har velat — genom att lita solisten ofta spela unisont med
framtridande stimmor, tonsittaren liter solisten spela
utfyllnadspassager m.m. helt ohorbara noter i orkester-
massan! Varfor dd inte ldta solisten sitta fiolen under
armen och se upp i taket som en riddande dngel var att
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vinta? Jo — tonsittaren 1iter solisten vara visuellt aktiv for
att inte ett rent sceniskt mellanspel ska uppstd med ned-
tagning av instrument — och sen upptagning etc.

Denna ovanliga idé, som avviker frin den musikaliska traditio-
nen och §horarnas sedvanliga forhillningssite, bekriftas indi-
rekt av Sten Svensson (en riksdagsman med stort intresse for
tonsittaren), som for Gudrun Pettersson skall ha anmirkt att
»han frin borjan hade tinkt sig att violinkonsertens solostimma
skulle spelas av orkesterns tjinstgorande konsertmistare, vilket
torefaller naturligt med hinsyn till hur invivd den 4r i orkester-
satsen. Men det var alltsd innan Ida Haendel kom in i bilden.«
Dessutom hade Pettersson redan tidigare personligen anfértrott
Svensson, att han i enlighet med partiturets uppliggning till att
borja med hade utgdtt frin en annan verkbeteckning och dven
ett politiskt innehill: »Du kan se den som den lille mannens
kamp mot Brezjnev [...]. Egentligen borde verket kallas symfoni
[...], eljest kan man nog inte tilligna sig budskapet pd ritt sitt.
[...] Jag tror att budskapet ndr fram #ndd — och forresten har jag
skrivit den for Ida Haendel.«

Men iven om syftningen pi Leonid Breznjev (1907-1982),
sedan 1964 generalsekreterare i Sovjetunionens kommunistiska
parti, bir pd en viss aktualitet, sd ter den sig utan vidare pre-
ciseringar alltfor allmin och obestimd — och togs inte upp pi
nytt av Pettersson. Tvirtom tar han i en av Kjell Forsting ledd
TV-intervju uttryckligen avstind frin en exakt definierad tyd-
ning och visar hellre pa grundliggande etiska och moraliska
forestillningar:

Att sdtta mig framfor en TV-kamera dr som att kriva den
ansvariges forsikring. Det dr som att forsoka fa mig att
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tala i munnen pé verket. Men jag vet att lyssnaren inte vill
ha en forhandsforklaring som berovar honom chansen

att sjilv soka sig in i det stora dventyret — om det nu finns
ndgot dventyr, nota bene. En minniska soker sig in till sin
inre verklighet, flyr frin verkligheten dirute, som styrs

av minniskans avbild — den perfekta roboten —, dir idén
om minniskan utplinats for ideologiers skull vilka mani-
festerar sig i manniskomord, brodermord — Kain, Abel,
igen. Dirinne i det nattliga landskapet, ir den agerande
och betraktaren en och samma person. Sdsom med drém-
mens overklighet dir ord inte liter sig uttalas. I detta
reservat inom minniskan kan man hora en sing spelad pa
en violin med ddel ton och som har fingeravtryck av en
minniska, en ensam varelse som soker frilsning frin det
hotfulla kollektivet dir utanfor.

Att Pettersson till sist kallade kompositionen »konsert, tilliter
bara begrinsade slutsatser av dessa resonemang, och beritti-
gar framfor allt till pragmatiska 6verviganden. Redan Johan-
nes Brahms behéll den etablerade genrebeteckningen for sin
fyrsatsiga Pianokonsert nr 2 B-dur opus 83 (1881), trots att han
méilmedvetet genomfort ett nirmande frin konsert till symfoni
—medan den engelske tonsittaren och forliggaren Henry Litolff
(1818-1891) kallade sina fem likaledes tyrsatsiga pianokonserter
tor Concerto Symphonique, terminologiskt kanske mera triffande,
men svirare att begripa. Betriffande Petterssons violinkonsert
kunde diremot dtergingen till den traditionella beteckningen
forstds som en reverens for den 1928 i Polen fédda, berémda
solisten. Dirtill hade etti det nirmaste slumpartat sammantrit-
fande mellan Ida Haendel och Leif Aare lett till att de kompo-
sitoriska planerna dverhuvudtaget konkretiserades, medan det
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lingre fram pd grund av urupptérandet uppenbarligen méste ha
tillstott ndgra hittills inte vidare avslojade irritationer. Det finns
indicier pd att konserten méjligen fran bérjan skulle ha framforts
av Stockholms Filharmoniska Orkester i Konserthuset under
ledning av Sergiu Comissiona, men att detta framférande stdllts
in, sedan Pettersson reagerade pd en ovintad verkbestillning
frin Sveriges Radio pé det just tillgingliga partituret, slutdaterat
»Stockholm 1977<«.

S kunde man ivarje fall tolka ett brev av den 22 augusti 1978,
ivilket Magnus Enhorning som ansvarig musikchef informerar
om de fortsatta forberedelserna: »Kira Allan! [...] jag vill dven
tacka Dig s hjirtligt for ate vi har fitt Din violinkonsert som
virt bestillningsverk. Det glider mig mycket, kira Allan, och
jag ser fram emot uruppfoérandet med mycket stor férvintan.
Under min semester har Allan Stingberg talat med Stockholms
Konserthusstiftelse och informerat dem om situationen betrif-
fande violinkonserten och de har helt och hillet accepterat att
uruppforandet skall bli hos oss.« Dirmed &vertog Herbert
Blomstedt, frin 1977 till 1982 chefdirigent vid Sveriges Radios
Symtfoniorkester, uruppforandet — en omstindighet som blev till
nackdel for Pettersson och det internationella erkinnande som
han efterstrivade, eftersom Comissiona dn en ging stillde in ett
av honom redan planerat amerikanskt forstagingsuppforande.
Han skrev den 1 november 1978: »Min kira maestro: jag erfor
till min stora sorg att den svenska premiéren fér violinkonserten
dr planerad att #ga rum i Stockholm med Mr Blomstedt, och jag
dr siker pd att ni kommer att forstd att jag nu miste stilla in den
planerade amerikanska premiiren.«

Anmirkningsvirt nog har férhallandet mellan det nistan
pauslosa, men inte alltid obligata solopartiet och det symtoniska
tuttit knappast ndgon lingtgiende inverkan pi det motiviska
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arbetet och partiturets formella disposition. Diremot fortsit-
ter Pettersson i sin andra violinkonsert den reduktion av det
grundliggande motiviska materialet, en metod som han anvinde
redan ett 4r tidigare i den trettonde symfonin. Han forstirker
reduktionen genom att koppla en omfattande, rigorts tematisk
process till sjilva kompositionen, som skulle forbli unik {or hela
hans samlade produktion. I denna process utgér melodin »Her-
ren gir pd dngen« ur Barfotasinger (nr 14) en fast punkt; den
dyker i detta fall inte upp »utifrdn« utan — som Pettersson sjilv
kommenterade — avancerar till verkets motiviska kirna: »Man
ligger inte bara in en sng. Den framvixer organiskt ur verket
och utvecklas s sméningom till en stor fresk.« Fast den for-
modligen inlagda semantiska koden — i brist pd auktoriserade
och sanktionerade uppgifter — knappast kan bestimmas pd ett
meningsfullt sitt, i likhet med varje annat citat i Petterssons
euvre, visar sig dock i denna dteranvindning vilken komposito-
risk vikt och sjilvbiografisk betydelse som de enskilda singerna,
och de med dem forbundna texterna, har innu decennier efter
deras tillkomst.

Vill man sitta sig in i den inte mindre n 1439 takter linga
musikaliska utveckling som Pettersson breder ut, s miste man
utgd frin singen sjilv — inte bara i dess melodiska helhet, utan
ocksd med blick for hur linjerna dragits i de enskilda verserna,
som redan Nils L. Wallin beskrev saken i sin verkkommentar
till uruppforandet: »Allan Pettersson har anvint detta material
dels i makroform som citat, dels i mikroform som utgangspunkt
for det intervalliska-motiviska arbetet, ocksd rytmiskt. Cita-
ten omfattar ibland ett motiv ur visan, ibland flera motiv efter
varandra, som tematiskt fundament f6r en symfonisk utveck-
ling.« Som inledningsmotiv fungerar den forsta versraden, som
i E-dur firdas diatoniskt en kvart for att sedan terga via en
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ters till utgdngstonen (giss—a—b—ciss—| h—giss). Motivet foreligger
redan i konsertens forsta takt (kontrabasar) och dterkommer i
flera sekvenser. Detta dr den motiviska och diastematiska grun-
den, ur vilken annat kan hirledas. Den trider ocksd sjilv hela
tiden fram ur den kontrapunktiskt vivda stimflitningen — sé till
exempel frin takt 39 i de klangligt forindrade trumpeterna (con
sordini), i omfingets ligsta register direkt anslutande till kontra-
fagott och bastuba och efter en plotslig tempovixling (quasi dop-
pio movimento) till flojten, det stoppade hornet och in en ging
ackordiskt i bleckbldsarna. Parallellt med detta exponeras i de
ovriga stimmorna ett helt forrdd av motiv och rytmer, till vilka
Pettersson anknyter i det fortsatta forloppets olika avsnitt: en
av tonupprepningar framitdrivande sekvensmodell, en nirmast
oborstad dttondelskedja (szaccato), en framrullande triororelse,
cirklande sextondelsnoter (soloviolin), skarpkantade spring eller
kromatiskt genomforda linjedragningar.

Ett tydligt exempel p& den formdisposition som vixer fram
ger den tvifaldiga vixlingen av grundtempot, som framtrider
forst nir de for Petterssons musikaliska sprik si karakteristiska
synkoperna sitts in for att sedan lugna ner sig férst vid de avsnitt
som uttryckligen betecknats med cantando. En f6rsta av dessa
»kantabla« passager bryter bara in i den storskaligt anlagda
bearbetningen av det motiviska materialet (med reduktionen
till solostimman och strikarna erinrar den om konsertens bor-
jan), en andra leder med en uppstannande fermat och fortecken
for E-dur i alla stimmor ut ur det genomféringsartade sats-
forloppet. Hir klingar sedan i soloviolinen f6r forsta gingen
den fullstindiga vismelodin — inte bara citatmissigt med dess
ursprungliga harmonik, utan ockséd som plotsligt intridande mal
for en musikalisk process som dter ssmmanfogar motiven; dnnu
en strof foljer i triblisarna.
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I slutet av konserten sitter Pettersson med den pi detta sitt
inforda vismelodin in en stegring i tre etapper: efter en vixling
till 4/,-takt — »Augenmusik« i renéssanstradition — sitter solo-
stimman in en ging in med sin nu koralmissigt augmenterade
melodi, slir direfter an ett mera hymniskt tonfall med en ny
strof, tvd oktaver hogre upp, innan slutligen bleckblisarna i en
regelbundet framskridande, nistan statiskt verkande sats inle-
der en klanglig forhojning. Att soloviolinen i de sista takterna
med inledningsmotivets fem toner 4n en ging svingar sig upp
till den trestrukna oktaven och stannar upp pa tersen giss har i
denna dramaturgiska ordning en knappast férutsebar férlgsande
verkan, som i sig tar upp forloppets samlade anspinning.

Hur mycket Pettersson arbetade pa verket dven efter dess
egentliga avslutning visar talrika blyertsanteckningar i en beva-
rad xeroxkopia av partituret i renskriven autograf, som miste
hirrora frin tvi olika stadier. Ett dldre skikt dokumenterar flera
grundliga korrekturomgéingar som dtminstone delvis hinger
samman med framstillningen av uruppférandematerialet (de
med »erratax rubricerade anmirkningarna pa titelsidan dr
daterade »april -78« och »nov. -79«), liksom den knapphindiga
dedikationen (»Till Ida Haendel«). Ett senare skikt 4r s3dana
retuscher i solostimman och i instrumentationen, som uppen-
barligen speglar (hor)erfarenheter frin detiradio och tv direkt-
sinda uruppforandet (iven den férsta inspelningen av konserten
i slutet av januari 1980 foljer dinnu den ursprungliga nottexten).
Utan att ingripa i verkets idé och substans tunnar Pettersson
pd nigra stillen ut klangen (som till exempel alldeles i borjan,
dir soloviolinen inte lingre stods av samtliga strikar, utan av
enstaka instrument) eller skapar &t solisten i mer eller mindre
parallellt 16pande passager korta andningspauser, for att sitta
in pd nytt eller korrigera instrumentets stimning. Att en sidan
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revision i efterhand inte nodvindigtvis betyder ett konstnirligt
tillkortakommande visar en blick in i solokonsertens historia,
som priiglas av tillbakablickar, invindningar och pragmatiska
overviganden — som exempel kan nimnas violinkonserterna av
Max Bruch (g-moll opus 26), Johannes Brahms (D-dur opus 77)
och Antonin Dvoiik (a-moll opus 53).

Att vidga det symfoniska forloppet med ett obligat instru-
ment sig Pettersson bide som ett framdtsyftande forsok och en
ny kompositorisk utmaning, vilket beliggs av de verk som han
arbetade med under de sista minaderna av sitt liv. Sedan fjor-
tonde och femtonde symfonin fullbordats (1978) tillkom, enligt
hans egen datering, mellan maj och augusti 1979 forst den sex-
tonde symfonin med obligat saxofon, dirpé tog han genast upp
arbetet med Konsert for viola och orkester. Trots att den satstek-
nisktir anlagd pd ettsittsom erinrar om andra violinkonserten
beslot sig Pettersson i fallet Symzfoni nr 16 dock for en paradoxal
namnindring. Hade han tidigare av aktning for Ida Haendel
(mojligen mot sin egen musikaliska 6vertygelse) bestimt sig for
beteckningen »konsert« — i efterhand noterade Pettersson ju
uttryckligen att verket var »i realiteten en Symfoni {6r violin
och orkester« — s indrade han hir titeln till »symfoni«. Detta
finns belagt genom en i kvarlatenskapen bevarad skiss 6ver titel-
sidan, som visar besittningsuppgifterna pa baksidan, samt en
xeroxkopia av partituret med den ursprungliga titeln Concerto for
Alto Saxophone and Orchestra (1979). Det dr tveksamt om denna
dndring av titeln, som inte gir att datera, har med erfarenheterna
frin violinkonserten att gora. En fullt rimlig férklaring, som
inte lingre gir att beligga men ir tinkbar med tanke pd att Pet-
tersson alltid blev karakteriserad som »symfoniker«, dterfinns
i en artikel publicerad 1985 av den amerikanske saxofonisten
Frederick L. Hemke (fodd 1935): »Kort innan tonsittaren dog,
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overtygade hans foérliggare honom om att konsertens symfo-
niska karaktir och form passade bittre till titeln symfoni.«

Hembkes nira relation till detta verk forklaras inte bara av att
han 6vertagit solostimman vid uruppfoérandet i Stockholm den
24 februari 1983 och under en Amerika-turné med Stockholms
Filharmoniska Orkester hdsten 1984, utan ocksa att kompositio-
nen kommit till pd hans initiativ. Vilka tillfilligheter som styrde
har Hemke sjilv skildrat i en kommentar:

Nir min svirmor |[...] reste till Sverige 1971 for att beso-
ka sliktingar, bad jag henne att skaffa mig en skiva med
musik av en representativ samtida svensk tonsittare. Hon
rikade triffa en medlem av Stockholms Filharmoniska
Orkester i skivaffiren och fick av denne ridet att vilja
Allan Petterssons sjunde symfoni. Kraften och skonheten
i detta verk gjorde stort intryck pd mig. Jag skrev genast
till Pettersson och berittade hur starke jag kiinde for hans
musik och frigade ocksd om han ville skriva ett verk for
saxofon. Inte forrin hosten 1979 fick jag svar. Partituret
till en konsert {or altsaxofon och orkester anlinde ovintat
per post. Allan Pettersson hade verkligen skrivit en kon-
sert, som senare benimndes Symfoni nr 16, for mig.

Att Pettersson alls reagerade konstnirligt pd ett sddant forslag
miste forvina med tanke pd hans vanliga sitt att agera nir han
antog uppdrag, men de bevarade yttrandena och sammantrif-
fanden i tiden visar att han regelbundet gick tillbaka till partitur
som redan avslutats eller just skulle foras till slut. Inte heller
hade han i sin produktion dittills dgnat saxofonen, som inte hor
till den klassiska symfoniorkesterns standardbesittning, nigon
uppmirksamhet. Enligt uppgitt skall han ha avbojt en forfra-
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gan pd 1950-talet frin den betydande tysksprikige saxofonisten
Sigurd Rascher (19o7-2001), for vilken bland andra Alexandr
Glazunov (1934), Lars-Erik Larsson (1934), Jacques Ibert (1935),
Frank Martin, (1938), Henk Badings (1951) och Erland von Koch
(1958) hade skrivit konsertanta verk. Petterssons vinlighet mot
Hemke stimde sikert vil 6verens med hans under 1970o-talet
spirande hopp att lyckas som tonsittare dven utanfor Sverige.
Petterssons 6nskan att framfor alle i Amerika sprida kinnedom
om sitt skapande hade redan legat till grund for hans ihirdiga
men resultatlosa bemodanden att bli programsatt under Filhar-
monikernas Amerika-turné 1975; denna 6nskan skulle senare
ocksd dterverka pd Gudrun Petterssons forsok att placera viola-
konsertens uruppférande utomlands. Men méjligen intresserade
sig Pettersson under senare r dven for saxofonen i sig — ett
instrument, som tycktes adekvat for hans eget nu fullstindigt
utmejslade musikaliska sprik.

Hur osiker Pettersson var betriffande instrumentets omfing,
framgér av partiturets besittningslista, dir altsaxofonens exakt
noterade maximala omfing (bdde i transponerande och kling-
ande notation) anges, fast den djupaste tonen dess (transponerat
b) overhuvudtaget inte forekommer i solostimman och den hog-
sta tonen ass”’ i radikal konsekvens dirmed inte 6verskrids vilket
annars hade varit mojligt med hjilp av flageolettoner. Troligen
inhimtade Pettersson dessa uppgifter ur ett lexikon, till exempel
den 1979 utkomna nyutgdvan av Soblmans Musiklexikon, som i
denna friga informerar lika precist som allmint: »Klaffsyste-
met medger ett noterat omfing b—f3 [...], men hirutover kan,
sdrsk. pd alt och tenor, omfinget avsevirt «uttinjas» pd hojden
medelst s k flageolettgrepp.« Det verkar i forsta 6gonblicket
ocksd foljdriktigt att John-Edward Kelly i sin inspelning frin
1995 emellandt griper in i solostimmans noterade forlopp med
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oktavtranspositioner och motiverar detta: »P4 ménga stillen i
verket forefoll det mig, som om Pettersson hade avbrutit sina
hirliga melodiska bigar, eftersom han var felinformerad om
saxofonens tonomfing och instrumentet helt enkelt tog slut for
honom.« Men d& beaktas inte att Pettersson nir han kompone-
rade verket just hade stillt in sig pd denna medvetna inskrink-
ning och att den dirmed blev grundvalen f6r uppliggningen av
bide solostimman och partitureti dess helhet. Liksom i violin-
konserten ir solisten invivd i satsens tita faktur, dven nir denna
med hjilp av klangtirg och ton ofta framtrider klart pd grund av
instrumentet och dess idiomatik. I denna anda gav Per-Anders
Hellgvist redan kort efter uruppforandet en insiktsfull beskriv-
ning av de i detta partitur annorlunda definierade férhillandena
mellan solo och orkester (Stockholms-Tidningen, 2 mars 1983):

Framfor allt glider saxofonstdimman [...] genom hela
symfonin med en svanliknande, aldrig stord kraftfull
virdighet. Det dr mirkligt att hora hur Allan Pettersson
—som alltid girna har pressat sin orkester till maxi-
mal intensitet, frin mullrande basskilvningar «ill fri-
sande attacker i strikinstrumentens hogsta ligen — hir
liter saxofonen sjunga frin symfonins forsta satser till
den sista. Inte en enda ging tvingas solisten forcera
uttrycket eller fora instrumentet upp i extrema register.
En hirlig, expressiv melodi spelar saxofonen (nistan
utan avbrott) men melodin ligger inte (som i vanliga
solokonserter) som vispgridde ovanpd orkestersatsens
tutti-frutd utan l6per som en centrumlinje mitt inne i
orkesterklangen (man piminns om satstekniken i viss
gammal kérmusik).
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Bade pa grund av det relativt blygsamma omfinget — spelti-
den ir under 25 minuter — och sin 6versiktliga disposition kan
den sextonde symfonin ge ettintryck av ett avklarnat partitur.
Ater igen ir det bara f§ teman och motiv, som med sina derivat
finns som en rod trid genom hela verket. Detta giller framfor
allt det tema som saxofonen presenterar efter en knappt avfat-
tad fanfarartad introduktion, en fallande, glidande, rytmiskt
trasslig linje med tringa intervall, som i fortspinningen genast
stills mot skarpkantade tritonusspring (e—aiss och d—giss), som
i hog fart firdas genom tonrummet. De bildar centrum for en
koncentrerad exposition (frenetico), som efter ett kort uppehalli
Fiss-dur ansluter till ett genomfoéringsartat avsnitt, som sving-
ar sig upp till en forsta dynamisk hojdpunkt. Med ett tydligt
dterhillet tempo och lugnt flytande forlopp sitter en ny tanke
in med ett cantando espressivo, likt en andra sats, som endast
lingsamt utvecklas och som kadenserar pd E-dur; det direfter
snart féljande avsnittet pAminner om ett myllrande scherzo.
Efter en i sista avsnittet genomford, motiviskt och satstekniskt
fortitad katharsis dtervinder Pettersson i solostimman in en
ging till den ursprungliga temagestalten, iter i Fiss-dur. Till
slut dterstdr en 85 takter ling epilog, i vilken endast strikarna
vagar ta sig an saxofonens vida bortdéende bigar, relaterade till
cantando, innan forloppet stannar vid ett forsonligt klingande
A-durackord.

I motsats till bide violinkonserten och den sextonde symfonin
finns det for den 1979 piborjade violakonserten hittills ingen
konkret uppgift om ndgon solist som kan tinkas ha gett impuls
till verket eller varit patinkt att urupptora det. Det ligger dirfor
nira till hands att férmoda att Pettersson hade velat uppfylla en
egen 6nskan med ett verk till minne av det instrument han en
ging sjilv hade spelat — vilket inte bara ligger inom rimlighe-
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tens grinser med tanke pd hans allmint forsimrade hilsotill-
stdnd, utan ocksi ter sig helt konsekvent om man ser till den
inre biografin. Till skillnad frin den fjortonde och femtonde
symfonin, som visserligen uruppfordes postumt men redan var
kinda vid Petterssons d6d (se runan skriven av Leif Aare i Dagens
Nybeter, 24 juni 1980) och den sextonde symfonin, som Hemke
redan fitt i manuskript, forblev violakonserten forst oupptickt
i kvarlitenskapen. Forst efter hand kom information om parti-
tureti omlopp i smiportioner, forsta gingen i en artikel av Ake
Brandel, publicerad den 25 november 1982 i Aftonbladet, och
som dirtill ger en forklaring till ate verket holls tillbaka: »Efter
symfonin nr 16 for altsaxofon och orkester finns enligt Allan
Petterssons hustru, Gudrun, ytterligare ett verk i hennes mans
kvarlitenskap. Hon har [...] blivit uppretad pi en del sd kallade
musikvetares infama yttranden om Allan Petterssons musik. Det
dr mojligt att Gudrun Pettersson kommer att fora 6ver det sista
verket dit dir det hor hemma — den musikaliska virldsmarkna-
den, frimst USA.« Att detta sista verk — utan tvivel violakon-
serten —av Gudrun Pettersson under dessa omstindigheter inte
genast fordes ut i offentligheten utan avsiktligt holls tillbaka
som en sorts pant for ett representativt uruppforande utanfor
Sverige beliggs dven i en artikel i Rister i Radio-TV (nr 7 1983),
som under rubriken »Symfoni fér Saxofon — ir det Petterssons
sista?« citerar henne med ett liknande yttrande (>Om inte Allan
Pettersson blir spelad utomlands kommer hans namn att do«).
Det heter ocksé: »Tonsittarens hustru ir mycket fortegen pé
den punkten och antyder att ett uruppforande ir férenat med
vissa oeftergivliga villkor, som gor att det kan dréja mycket linge
innan den blir spelad. Den nu aktuella symfonin var ursprung-
ligen avsedd for ett uruppforande i USA och det ir troligen lik-
nande villkor som omgirdar den allra sista, eller 17:¢ symfonin.«
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Forvinansvirt nog ir det just Leif Aare som skarpt kritise-
rar detta hirdnackat fasthillna mdl i en grammofonrecension
(Dagens Nyheter, 16 oktober 1985). Han talar di explicit om
»en fullbordad konsert for altfiol och orkester som #nnu vin-
tar pd sitt uruppférande. Intressenter for altfiolkonserten har
sannerligen inte saknats. Minst tvd institutioner har bett att fi
framfora verket men stirbhuset vigrar pa oklara grunder att
limna ut notmaterialet. Juridiskt r vil detta oantastligt, men
moraliskt?« Aare kunde visserligen inte veta att redan négra
minader tidigare, i férsta juniveckan 1985, hade Peter Ruzicka
(fodd 1948), divarande intendent vid Radio-Symphonie-Orches-
ter Berlin, vid ett besok i Stockholm tittat igenom den i privat
dgo befintliga kvarlatenskapen och dé dven stott pa partituret till
violakonserten. For Gudrun Pettersson gick vid detta tillfille
en linge nird 6nskan i uppfyllelse — Ruzicka kunde i ett brev
av den 6 juni 198y stilla i utsikt »en period foér uruppférande
under Berliner Festwochen 1988 med en sirskilt representativ
inramning«. Detta mote mellan Gudrun Pettersson och Peter
Ruzicka speglas ocksd i ett brev den 23 augusti 1988 till forlags-
direktoren Jiirgen Kochel (musikforlaget Sikorski i Hamburg)
i vilket hon besvarar nigra enstaka, hir rekonstruerade frigor
om kompositionen, dess tillkomst och tradition:

[Nir komponerades verket?]

Violasymfonien skrevs med storsta sannolikhet direkt
efter saxofonkonserten.

[Finns det nigot som tyder pd att det ror sig om ett
bestillningsverk?]
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Det fanns det nog inte (notiser menar jag) férutom detta
att minga personer sa till honom att han borde skriva en
violakonsert (bl. a. en medlem av Stockholmfilharmonin

L.

[Finns det nigra uttalanden om verket?]

Nej han har inte talat om detta verk. [...].
[Finns det skriftliga kommentarer till verket?]

Nej det finns inget skrivet om detta verk. Det lig ju
gomt, dolt nere i ett skip. Lone W([ilhelm]-H[ansen]
[forlagschefen frin Kopenhamn] var hir en ging och
gick igenom partitur och d fann vi detta manuskript
(partitur) lingst ned i skipet. Det 1ig sedan hir i en l13da
en tid och den som forst sig igenom det, ja upptickte det
kan man kanske siiga, ja det var den unge 18nge morke
compositoren[,] som kom hit till Allans rum en férsom-
mardag for ndgra ir sedan[.] Han kom frin Berlin och
han var ocksd konserthuschef. Han sa sig vilja uruppfora
verket i Berlin: Och det var ju en drom.

Som om inte redan dessa svar liter en mork skugga falla ver
verket, sd vicker partiturautografen sjilv vid nirmare betrak-
tande frigor som dels giller sjilva handskriften, dels den musi-
kaliska fakturen och instrumentationen. Silunda har Pettersson
visserligen vid Gverkanten av den forsta notsidan pd sedvanligt
sitt noterat verkets namn, nimligen Konsert for viola och orkester,
dock forberedde han inte nigot separat titelblad. Istillet finns
overst pd det av 16sa blad bestdende omslaget ett blad som forst
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senare frin forlagets (Nordiska Musikforlaget) sida forsetts med
en ditklistrad titel. P4 baksidan pdtriffar man endast ett kryss
ritat med en gron penna — just exakt pd det stille dir Petters-
son normalt fortecknar orkesterns exakta besittning. I slutet av
manuskriptet saknas dessutom den sedvanliga slutdateringen.
Vad giller slagverket ter det sig nirmast sillsamt att Pettersson,
trots de dirfor avsedda systemen, nistan fullstindigt skulle ha
velat avstd frin att anvinda denna vanligen for satsforloppet
rytmiskt sd framtridande instrumentgrupp — i verkets 742 takter
finns endast fyra (!) takter noterade for trumman och ytterligare
37 takter med en ostinato-rytm i pukorna. Vidare innehiller
autografen ytterligare ett ovanligt stort antal skissartade anteck-
ningar (inklusive notiser och frigor), som tyder pd en innu inte
avslutad revision. Om man ser till helheten uppstér slutligen
till och med intrycket av en dnnu ofullstindigt utarbetad fakeur
(exempelvis betriffande melodisk eller kontrapunktisk fortit-
ning), sd att det knappast kan forvina att Leif Aare dnnu tvi ir
efter uruppforandet utan omsvep i en recension av den forsta
inspelningen konstaterar: »det musikaliska forloppet blev svirt
att greppa« (Dagens Nyheter, 29 augusti 1990). Redan dessa f3
indicier borde kunna ricka for att dra slutsatsen att violakon-
serten pd intet sitt 4r ett sista, fullbordat verk, utan pd sin hojd
ett partitur som vid Petterssons bortging dnnu stod infor sin
fullbordan.

Att Pettersson under sina sista veckor och manader redan
hade paborjat dnnu ett symfoniskt verk framgar av dnnu ett
partitur med totalt 207 takters omfing, nedskrivet pd 30 sidor
som upptickts i kvarlitenskapen. Det betecknas vanligen som
ett fragment till en sjuttonde symfoni, fast varje antydan om en
sddan verkbeteckning saknas. Delar av detta konvolut, som dr
en nedskriftiett fortfarande mycket tidigt stadium, liksom dven
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nédgra blad frin andra verk, lade Peter Ruzicka ar 1991 till grund
tor en egen komposition (»... das Gesegnete, das Verfluchte.« Vier
Orchesterskizzen) — inte som rudimentira citat, utan som »musi-
kaliska spir«, som avlyssnats, forts vidare eller »mélats 6ver«
vid sina yttre grinser. De visar med eftertryck att konturerna
av Petterssons samlade symfoniska @uvre — betrakeat sdvil frin
dess begynnelse som dess slut — dr fragmentariska pa ett mirk-
virdigt beklimmande vis, trots de monument som foreligger i

fullindat skick.
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KALLOR

Det handskrivna uttalande som uppstatt
i anslutning till uruppforandet av den
andra violinkonserten, de citerade
breven frain Magnus Enh6rning och
Sergiu Comissiona samt dven utkastet
till det ursprungliga titelbladet till
Symifoni nr 16 tillhor kvarlatenskapen
(Uppsala universitetshibliotek, Allan
Petterssons personarkiv). Sten
Svenssons minnen publicerades under
rubriken »Solitaren Pettersson« i
Konsertnytt, rg. 18 (1982/83), nr 6, s.
17-20. En del av Kjell Forstings
TV-intervjuer (1980) tillhandahslls
som kopia 1 texthaftet till den fSrsta
inspelningen av violinkonserten
(Caprice CAP 1200). Upplysningen
om ett mote mellan Ida Haendel och
Leif Aare, tillsammans med Petters-
sons egen kommentar om den
kompositoriska betydelsen av den till
grund liggande Barfotasingen, aterfinns
i Ake Brandels »Efter 30 &r Violinkon-
sert nr 2« publicerad i Aftonbladets
TV-bilaga, 24 Januari 1980. Nils L.
Wallins verkintroduktion »Allan

Petterssons andra violinkonsert«
trycktes i Nutida Musik, arg. 23
(1979/80), nr 3, s. 28-30. Xeroxkopian
av partituret till violinkonserten med
Petterssons korrektur och efterhands-
retuscher befinner sig liksom
xeroxkopian av Symfoni nr 16 med det
ursprungliga titelbladet i STIM:s arkiv.
En uppstillning av de i konserten
reviderade passagerna utférde Anna
Kwak i A Performer’s Analysis of Allan
Pettersson’s Concerto No. 2 for Violin and
Orchestra, D.M.A. Ohio State
University (Columbus/Ohio) 1994.
Namnbytet pa saxofonkonserten pa
rekommendation av forlaget harstam-
mar fran Frederick L. Hemkes »A
Musical Missionx, i: The Instrumenta-
list, vol. 40 (1985), nr 1,s. 112-113 och
om verkets forhistoria berittar han i
Konsertnytt, rg. 18 (1982/83), nr 6, s.
21. Uppgiften om en tidigare fSrfrigan
frén Sigurd Raschér om ett verk
hirstammar frén Ingemar Myhrberg,
»Symfoni for saxofon — ar det
Petterssons sista?«, i: Réster i Radio—



TV, nr 7 1983, s. 16. John-Edward
Kelly motiverar sina ingrepp i verkets
solostimma i kommentarhiftet till sin
inspelning (cpo 999284-2). En kopia
av Peter Ruzickas brev till Gudrun
Pettersson den 6 juni 1985 stilldes
vanligt till férfogande av Peter
Ruzicka. En kopia av Gudrun
Petterssons brev till Jirgen Kochel den
23 augusti 1988 finns i musikforlaget

INSPELNINGAR

Bara nigra f3 dagar efter uruppforandet
spelades Violinkonsert nr 2 in av Ida
Haendel och Sveriges Radios
Symfoniorkester under ledning av
Herbert Blomstedt. Produktionen gavs
forst ut som LP men foreligger dven
som CD (Caprice CAP21359). En
live-upptagning av den av Pettersson
reviderade versionen med Isabelle van
Keulen som solist och Thomas
Dausgaard som dirigent tillkom 19 ar
senare med samma orkester, utgiven
2006 (cpo 777199-2). Aven upptag-
ningen av Symfoni nr 16 dgde rum med
besittningen frén uruppforandet. Vid
upptagningar frin konserterna den
17-18 oktober 1984 hade Frederick L.
Hemke 6vertagit solostimman och
Yuri Ahronovitch ledde Stockholms
Filharmoniska Orkester (Swedish Society
Discofil SCD 1002). Som diskografisk
raritet kan man betrakta utdraget ur en
live-upptagning av generalrepetitionen

Sikorskis arkiv. Partituret till violakon-
serten i autograf befinner sig i
Gehrmans Musikforlag arkiv.
Betriffande manuskriptets status, se
dven Michael Kube, »Allan Petterssons
letzte Komposition. Kritische
Anmerkungen zur Partitur und
Urauffilhrung des Violakonzerts, i:
Allan Pettersson Jabrbuch 2011/12, 1
forberedelse.

den 24 februari 1983, tillganglig i
dokumentationen Stockbolms Filbarmo-
niska Orkester 75 4r — 1914-1989
(BIS-CD-421-424). En atmosfariskt
mindre glédande, men klangligt
avsevirt mera transparent produktion
med Rundfunk-Sinfonieorchester
Saarbriicken under Alun Francis kom
1995, d3 John-Edward Kelly i onédan
oktaverade nigra passager i solostaim-
man (cpo 999284-2). Helt ensam star
an idag den inspelning som producera-
des 1990 av Petterssons ¢j fullbordade
violakonsert med Nobuko Imai och
Malmé Symfoniorkester ledd av Lew
Markiz (BIS-CD-480). Vier Orchester-
skizzen av Peter Ruzicka, i vilka
fragment av en formodad Symfoni nr
17 inlemmats, foreligger i en
inspelning frin 2 och 3 december 1992
med Deutsches Symphonie-Orchester
Berlin under ledning av tonsittaren

(cpo 999 223-2).



Efterklanger

°C vEn EFTER DEN flera ménader linga sjukhusvistelsen
A 1970—71 var det diligt stillt med Allan Petterssons hilsa.

Den kroniska ledgingsreumatismen och biverkningarna
av medicineringen ledde efter hand till flera allvarliga problem,
som till slut yttrade sig i ett varaktigt forsdmrat hilsotillstdnd.
Till det yttre dr detta dokumenterat genom de fotografier som
publicerades i slutet av 1970-talet och, i synnerhet, i borjan av
1980, som illustrationer till intervjuer och reportage i tidning-
ar och tidskrifter. De visar inte bara forindringar i leder, armar
och ben, utan ockséd en synbar kroppslig utmattning, framkallad
av att de inre organen angripits. Det kan dirfor inte forvina
sdrskilt att det i ett eftermile med rubriken »Kampen slut for
Allan Pettersson« (Arbetet, Malmé) anges att orsaken till hans
déd den 20 juni 1980 var »akut magsjukdom«. Begravningen
dgde rum den 2 julii Sandsborgskyrkogirdens kapell, vid vilken
Lars Ake Lundberg héll begravningstalet: »Fick du svar pa dina
fragor i Blomma s#j? Jag tror det.« Allan Petterssons jordiska
kvarlevor bisattes den 12 augusti i Hogalids kolumbarium.

Péd grund av Petterssons tillbakadragenhet (ocksé betriffande
konkreta uppgifter om sitt hilsotillstind) och det i jimforelse
med andra tonsittare — eller mer generellt: konstnirer — till det
yttre pifallande hindelsel6sa livet tog andra respektfulla efter-
milen upp dtminstone karakteristiska element frin den sjilvbild
Pettersson varit upphovsman till. Till dem hor ocksi en artikel
av Camilla Lundberg i Expressen (24 juni 1980), som fitt den
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talande rubriken »Bilden av en stindig och storslagen kamp«.
Visserligen gav Pettersson alltsd sjilv spridning t bilden av sin
kamp men ville se sitt skapande som opdverkat av denna — inte
heller avniigon relation till landskapet (annars si ofta férknippat
med nordeuropeiska komponister) eller till den egna levnads-
historien. Detta bekriftas av den ddvarande konserthuschefen
Bengt Olof Engstrom, enligt vilken Pettersson bara nigra fa
minader tidigare berittade om det utomordentligt attraktiva
lige som ligenheten pd Bastugatan 30 hade: »— Ja, utsikten ir
vacker [...], men den har ingenting att géra med mitt kompo-
nerande. Nir jag skriver musik ir det de inre horisonterna, inte
de yttre, som ir avgorande for mig.« (Dagens Nyheter, 24 juni
1980)

Man skulle nistan kunna tro att Allan Petterssons bortging
ledde till att hans verk férsvann ur det svenska musiklivet och att
hans »ropande rost« forstummades. Ty bortsett frin uruppfo-
randena av symfonierna 14, 15 och 16 under dren 1981-83 sd var
det endast Yuri Ahronovitch som under sin tid som chefdirigent
vid Stockholms Filharmoniska Orkester (1982—87) sorjde for att
en reell uppforandetradition kunde uppritthillas genom fram-
forandet av skilda verk. Desto mer avgérande for Pettersson-
receptionen var ur dagens perspektiv den dirpa f6ljande flerariga
pausen di inte ett enda verk forekom i programmen. Man kan
torestilla sig flera orsaker till detta, dven sidana av pragmatisk
natur. [ alla hindelser ledde detta omfattande avbrott till en
mirklig insndvning av Petterssons euvre till den allt 6verskug-
gande sjunde symfonin. Under loppet av tio ir forekom den
fyra ginger pd Filharmonikernas program — under ledning av
respektive Niklas Willén (1994), Leif Segerstam (1995 och 2011)
och Marc Soustrot (2003).

P4 det tysksprikiga omridet kan man konstatera en liknande



Vid arbetsbordet p& Bastugatan (S6dermalm) 1980.
Foto: Gunnar Killstrom/TT.



240

utveckling, om 4n utifrin andra forutsiteningar. Efter ett antal
enstaka framféranden togs initiativet till en omfattande konsert-
cykel av Sekretariat fiir gemeinsame Kulturarbeit in Nordrhein-
Westfalen. Stora delar av Petterssons produktion framférdes vid
inalles 63 konserter pé 27 orter sidsongen 1994/95. Men detta blev
inte startskottet f6r en mer varaktig térindring, trots betydande
resurser bakom satsningen och en omfattande pressbevakning.
Tvirtom blev foljden for Pettersson-receptionen en méingarig
avmattning som stricker sig fram inda till idag, dtminstone i
konsertsalarna — med undantag for enstaka framféranden av den
sjunde symfonin, in firre for andra kompositioner. Anmirk-
ningsvirt nog har inte ens den sjunde symfonin infogats i den
symfoniska kanonbildningen, utan den dterfinns bara i ett fital
dirigenters repertoar. I en intervju med Peter Giilke, gjord
efter att han i Berlin ha lett symfonin {or forsta gdngen &r 1986,
berittar dirigenten om hur slumpartat det kunde vara atti den
dnnu analoga tidsdldern gora sin bekantskap med de redan tidigt
tryckta men knappt tillgingliga partituren: »Det forsta motet
skedde genom ldsning: i en affir i Goteborg sdg jag ett partitur
som attraherade mig oerhort pd en ging; av en hindelse hittade
jag ocksd en grammofonskiva — det var den sjunde symfonin.«
Att den internationella spridningen av verken én idag vilar
pé enskilda personer — under senare tid Christian Lindbergs
och Norrképings Symfoniorkesters planerade Allan Pettersson-
projekt, som till slut (2018) skall resulterai en samlingsutgava pi
det svenska skivbolaget BIS — skulle kunna skyllas pd de tekniska
parametrarna och de estetiska betingelserna i Petterssons musi-
kaliska sprik. Detta forhillande, kombinerat med den allminna
forestillningen om en smirtfylld klang som typiskt nog brot
fram i det (viist)tyska omridet, ledde till ett ofta starkt personligt
priglat intresse och ett livaktigt engagemang bland béde kin-



EFTERKLANGER

nare och musikilskare som var ppna for ocksd den nya musik
som ldg vid sidan av avantgardet.

Andra bidragande orsaker dr grundandet av det internationel-
la Allan Pettersson-sillskapet (Internationale Allan Pettersson
Gesellschaft e.V., 1985) och de forsta utgdvorna av sillskapets
drsbocker (frin 1986 till 1991/92) vars essiistiska inriktning gav
ytterligare utlopp for den existerande Pettersson-receptionen,
eller kom till och med attvara delaktiga i priglandetav den. T en
inte obetydlig utstrickning giller detta dven for texthiftena till
den kompletta inspelningen av symfonierna, som gavs ut mellan
1992 och 2006 pi skivbolaget cpo. De détida aktorerna forstod
dock inte att de dirmed dtminstone oavsiktligt kom att ge fort-
satt spridning it den sjilvbild Pettersson tecknat. Efter en nyori-
entering ligger sedan 2001 en tyngdpunkti det arbete Interna-
tionale Allan Pettersson Gesellschaft utfor pd att utforska och
presentera killorna till biografi och verk, vilket dokumenteras
i en ny f6ljd av drsbocker. Svenska Allan Pettersson-sillskapet,
som offentligen grundades i september 2003 vid en ceremoni
i Sofia kyrka pd S6dermalm, ir diremot inriktat pd konserter
och foredrag, som till exempel det tvidagarsprogram som hélls
i Hogalidskyrkans férsamlingshus vid firandet av Pettersson
hundradrsdag z2o11.

Idag, mer dn 30 ir efter Petterssons dod, tycks det mer dn
tillborligt att betrakta hans biografi och hans kompositoriska
skapande ur ett nytt, oforstillt perspektiv. Ty den vunna histo-
riska distansen borde leda till en differentierad reflektion Gver
sdvil livsomstindigheterna och tilldragelserna som Pettersons
sjilvbetraktelser och utsagorna frin hans samtida, just pa det
sitt som de enskilda kapitlen i denna bok f6rsokt utgéra ansatsen
till genom anforandet av de mest skilda killor och kontexter. Pd
detta sitt skulle dd ockséd Petterssons musikaliska verk kunna
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befrias frin en lika tung som otymplig barlast, for att dirigenom
hidanefter kunna tala {or sig sjilva. Till detta har verket utan
tvekan sivil det tvingande nédvindiga kompositionstekniska

djupet som intensiteten i uttrycket.

KALLOR

Den friga som inledningsvis stilldes i
begravningstalet om Pettersson hade
funnit sina svar citeras ur Lars-Ake
Lundbergs manuskript. Den stort
upplagda framférandecykeln i
Nordrhein-Westfalen som fortfarande
betraktas som héjdpunkten hittills har
dokumenterats i en omfattande

programbok: Musik von Allan Pettersson.

Konzerte 1994/95 und ein Symposion,
utgiven av Sekretariat fiir gemeinsame
Kulturarbeit in Nordrhein-Westfalen,

Wauppertal 1994. Citatet av Peter
Giilke kommer frin texten »’Ein Stiick
freien Himmels’. Peter Giilke in einem
Gesprich mit Andreas K. W. Meyer
und Christian Ollefs«, i: Kube (red.),
Allan Pettersson (1911-1980), s. 85-88,
hir s. 85. — Uppgifter om samtida och
aven vetenskapliga publikationer finns i
Michael Kube, »Bibliographie der
Schriften von und des Schrifttums iiber
Allan Pettersson (1950-2000)«, i: Allan
Pettersson fabrbuch 2001, s. 117-139.



Allan Petterson 1970.
Forto: Jan Delden/Expressen/TT.






VERKFORTECKNING

Tvi elegier (1934) for violin och piano
Sex sdnger (193 5) f6r rost och piano (text: Gunnar Bjorling, Dan
Andersson, Sten Selander, Ingeborg Bjorklund, Jarl Hemmer)
Fantasistycke (1936) for altviolin ensam — a [till] Bjorn Sjogren
Fyra improvisationer (1936) for violin, viola och violoncell
Strikkvartett (1936, ofullbordad sats)
Andante espressivo (1938) for violin och piano
Romanza (1942) for violin och piano — till Ake Jelving
24 Barfotasinger (1943—-1945, rev. till 1960-talet) f6r rost och piano
(text: tonsittaren)
Uruppforande: 29 januari 1952 (flera singer), Ostersund (Sveriges
Radio)
Torsten Hising (tenor), Lennart Lundén (piano)
Lamento (1945) for piano — till Tore Wiberg
Fuga i E (1948) for oboe, klarinett och fagott
Uruppforande: 14 september 1950, Stockholm (Sveriges Radio)
Torleif Lannerholm (oboc), Tore Westlund (klarinett), Tore
Roénnebick (fagott)
Concerto pour violon et quatuor i covdes [Konsert nr 1 for violin och strdk-
kvartett] (1949)
Uruppforande: 10 mars 1951, Stockholm (Fylkingen)
Lars Frydén (violin) och Soldan Ridderstad, Karl-Olof Nihlman,
Axel Jonsson och Bengt Ericson (strdkkvartett)
Konsert for strikorkester nr 1 (1949-1950)
Uruppforande: 6 april 1952, Stockholm (Musikaliska Akademien,
Sveriges Radio)
Sveriges Radios Symfoniorkester, Tor Mann
7 Sonater (1951) for tvé violiner )
Uruppforande: 16 december 1952 (nr 3 & 7), Paris (Salle de ’Ecole
Normale de Musique)
Monique Jeanne & Frangoise Onfory
28 mars 1953 (nr 1), Stockholm (Fylkingen)
Matla Temko och Andor Sagi
27 mars 1954 (nr 2 & 6), Stockholm (Fylkingen)
Otto Kyndel och Celia Aumere
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19 april 1957 (nr 3 & 7), Stockholm (Sveriges Radio)
Otto Kyndel och Celia Aumere
Forsta framforandet (Sveriges Radio):
21 mars 1962 (nr 1), Stockholm
30 mars 1962 (nr 2 & 3), Stockholm
5 april 1962 (nr 4 & 3), (nr 4 & 5 som uruppforande)
13 april 1962 (nr 6 & 7), (nr 6 som uruppforande)
Erich Réhn och Bernhard Hamann
Forsta framforandet av samtliga:
14 februari 1999, Stockholm (Historiska museet)
Duo Gelland
Symfoni nv 1 (1951, fragment)
Uruppforande: 14 januari 2010, Norrkoping (De Geerhallen)
Norrkopings Symfoniorkester, Christian Lindberg
Symfoni nv 2 (1952-53) — till Tor Mann och Radiotjinst med varmt tack
frén tonsittaren
Uruppforande: 9 maj 1954, Stockholm (Musikaliska Akademien,
Sveriges Radio)
Sveriges Radios Symfoniorkester, Tor Mann
Symfoni nr 3 (1954-55)
Uruppforande: 19 november 1956, Goteborg (Konserthuset)
Goteborgs Symfoniorkester, Tor Mann
Konsert for strakovkester nr 2 (1956) — till Svenska
Byggnadsarbetareforbundet
Uruppforande: 1 december 1968, Stockholm (Musikaliska
Akademien, Sveriges Radio)
Sveriges Radios Symfoniorkester, Stig Westerberg
Konsert for strdkovkester nr 3 (1956—57) — till Radiotjanst
Uruppforande: 14 mars 1958, Stockholm (Konserthuset, Sveriges
Radio)
Sveriges Radios Symfoniorkester, Tor Mann
Symfoni nr 4 (1958-59)
Uruppforande: 27 januari 1961, Stockholm (Musikaliska
Akademien)
Stockholms Filharmoniska Orkester, Sixten Ehrling
Symfoni nr § (1960-62) — till Radioorkestern
Uruppforande: 8 november 1963, Stockholm (Konserthuset,
Sveriges Radio)
Sveriges Radios Symfoniorkester, Stig Westerberg
Symifoni nr 6 (1963-66) — till Stig Westerberg
Uruppforande: 21 januari 1968, Stockholm (Konserthuset, Sveriges
Radio)



VERKFORTECKNING

Sveriges Radios Symfoniorkester, Stig Westerberg — bestillnings-
verk av Sveriges Radio

Symfoni nr 7 (1966—67) — till Svenska Byggnadsarbetareférbundet (s i
manuskript), till Antal Dordti (sa i tryck)
Uruppforande: 13 oktober 1968, Stockholm (Konserthuset)
Stockholms Filharmoniska Orkester, Antal Dorati

Symfoni nr 8§ (1968—1969) — till Stockholms Filharmoniska Orkester
Uruppforande: 23 februari 1972, Stockholm (Konserthuset)
Stockholms Filharmoniska Orkester, Antal Dorati

Symfoni nv 9 (19770) — till Goteborgs Symfoniorkester och dess chef-
dirigent Sergiu Comissiona
Uruppforande: 18 februari 1971, Goteborg (Konserthuset) — bestill-
ningsverk av Goteborgs Orkesterforening (till Goteborgs stads 350-
ars jubileum)

Symfoni nr 10 (1972)
Uruppforande: 16 december 1973, Stockholm (Cirkus,
TV-inspelning); 14 januari 1974 (Sveriges TV, sindning)
Sveriges Radios Symfoniorkester, Antal Dordti

Symifoni nv 11 (1973) — till Musikselskapet »Harmonien« Bergen
Uruppforande: 24 oktober 1974, Bergen (Konsertpaléet)
Musikselskapet »Harmonien«, Karsten Andersen — bestillningsverk
av Musikselskapet »Harmonien« Bergen

Symfonisk sats (19773) — till Boris Engstrom
Uruppforande: 24 december 1976, Stockholm (Sveriges TV)
Sveriges Radios Symfoniorkester, Stig Westerberg — bestillnings-
verk av Sveriges TV

Symifoni nv 12 (De dida pi torget) (1974) for blandad kér och orkester
(text: Pablo Neruda) — till Uppsala universitet och Director Musices
Carl Rune Larsson
Uruppforande: 27 september 1977, Uppsala (Universitetsaulan)
Stockholms Filharmoniska Orkester, Uppsala Akademiska
Kammerkor, Stockholms Filharmoniska Kor, Carl Rune Larsson —
bestillningsverk till Uppsala universitets §oo-drs jubileum

Vox Humana (1974) for soli, blandad kor och strikorkester (text:
Manuel Bandeira, Daniel Lainez, Roberto Ferndndez Retamar,
César Vallejo, Murilo Mendes, Nicolds Guillén, Cassiano Ricardo,
Miguel Barnet, Pablo Neruda)
Uruppforande: 19 mars 1976, Stockholm (Konserthuset)
Marianne Mellnids (sopran), Margot Rédin (alt), Sven-Erik
Alexandersson (tenor), Erland Hagegédrd (baryton), Radiokoren,
Sveriges Radios Symfoniorkester, Stig Westerberg

Symfoni nr 13 (1976) — till Festspillene och Musikselskapet
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»Harmonien« i Bergen samt konstnirlige ledaren Karsten Andersen
Uruppférande: 7 juni 1978, Bergen (Grieghallen, Sveriges TV och
Sveriges Radio)
Musikselskapet »Harmonien«, Francis Travis — bestillningsverk (via
NOMUS) av Styrelsen for Festspillene i Bergen till 2 §5-drsjubileet
1977

Violinkonsert nv 2 (1977-78, rev. 1980) — till Ida Haendel
Uruppforande: 25 januari 1980, Stockholm (Berwaldhallen, Sveriges
TV och Sveriges Radio)
Ida Haendel (violin), Sveriges Radios Symfoniorkester, Herbert
Blomstedt
Uruppforande (rev. version): 26 mars 1999, Stockholm
(Berwaldhallen, Sveriges Radio)
Isabelle van Keulen (violin), Sveriges Radios Symfoniorkester,
Thomas Dausgaard

Symfoni nr 14 (1978)
Uruppforande: 26 november 1981, Stockholm (Konserthuset)
Stockholms Filharmoniska Orkester, Sergiu Comissiona

Symfoni nr 15 (1978)
Uruppforande: 19 november 1982, Stockholm (Berwaldhallen,
Sveriges TV och Sveriges Radio)
Sveriges Radios Symfoniorkester, Sergiu Comissiona

Symfoni nv 16 (1979) for altsaxofon och orkester — till Frederick L.
Hemke USA
Uruppforande: 24 februari 1983, Stockholm (Konserthuset)
Frederick L. Hemke (saxofon), Stockholms Filharmoniska Orkester,
Yuri Ahronovitch — bestillningsverk av Frederick L. Hemke

Violakonsert (1979-80, fragment)
Uruppforande: 24 september 1988, Berlin (Sender Freies Berlin,
Grofier Sendesaal)
Jurij Baschmet (viola), Radio-Symphonie-Orchester Berlin, Sergiu
Comissiona

[Symfoni nr 17] (1980, fragment)
Uruppforande: —



Sambdllet och musiken, i:
Aftontidningen (10. juli 1951),
s. 3—4.

Att fiska toner, i: Rister i radio 19
(1952), nr 15, s. 8.

Dissonance douleur, i: Musique
contemporaine. Revue inter-
nationale (1952), nr 4-6, s.
235-236

Den konstnérliga lignen, i:
Musiklivet 28 (1955), nr 2, s.
26—27.

Symfoni nr 2, programhifte
till uppférande med
Stockholms Filharmoniska
Orkester under Sixten
Ehrling den 29. april 1955 1
Stockholm (Konserthuset);
trycktes pd nytt i: Laila
Barkefors, Gallret och stjir-
nan. Allan Petterssons vig
genom Barfotasinger till
Symfoni (= Skrifter frin
Musikvetenskapliga avdel-
ningen 40), Goteborg 1995,
s. 346-347.
trycktes pd nyttigen i: Laila
Barkefors, Allan Pettersson.
Det brinner en sol inom oss.
En tonsdttares liv och verk,
Stockholm 1999, s. 236-237.

Allan Pettersson: Konsert nr 3 for
strdkorkester, 1: Nutida musik
1 (1958), nr 5, s. 14-16.

Symfoni nr 3, programhifte

SKRIFTER AV PETTERSSON

till uruppforande med
Goteborgs Symfoniorkester
under ledning av Tor Mann
den 19 november 1956 1
Goteborg (Konserthuset);
trycktes pd nytt i: Laila
Barkefors, Allan Pettersson.
Det brinner en sol inom oss.
En tonsdttares liv och verk,

Stockholm 1999, s. 244-245.

Anteckningar, i: Nutida musik 4
(1960/61), nr 4, s. 19.

Allan Pettersson, PS av A.P.
hésten 1967, 1: Konsertnytt
3 (1967/68), nr 2, 5. 3940
[postscript till en artikel av
Urban Stenstrom].

[Brev till Leif Aare], publi-
cerades i: Leif Aare,
Identifikation med det oan-
senliga, in: Nutida musik 12
(1968/69), nr 2, 5. 55-56.

Allan Pettersson. Marginal-
anteckningar till tionde symfo-
nin, i: Aftonbladet
(13. januari 1974), s. 4.

(tillsammans med Hans
Ekheden): Allan Petterssons
forsta strakkonsert dter efter
20 dr, 1: Konsertnytt 10
(1974/75), nr 15, 5. 4-6.

»Fag forbjuder Filbarmonikerna
spela mina verk«, in: Dagens
Nybeter (7. Juni 1975), s. 9;

rittelse av redaktionen:
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DN vittar, i: Dagens Nybeter
(8. juni 1975),s. 11.

Avsked till svenska musiklivet,

i: Dagens Nybeter (13. juni
1975), 5. 14-

Vi som strejkar kiampay for vir
vitt, i: Dagens Nybeter (15.
juni 1975), s. 13.

[Vox bumana)], publicerades i:
Leif Aare, Minniskans rost i
det onda sambillet, i: Nutida
musik 19 (1975/76), nr 3,

s. 32.

Tjugofyra barfotasinger och andra

dikter, Stockholm 1976

recensioner:

Bengt Holmgqvist, 1: Dagens
Nybeter (8. juli 1976), s. 3;
Tom Hedlund, i: Svenska
Dagblader (11. mai 1976),

S. 43

Gosta Norell, i: Musikrevy
32 (1977),s. 186-187;
Trygve Nordwall, i: Musik-
revy 34 (1979), 5. 31-32.

[Forord til Symfoni ny 12], i:

Allan Pettersson. Symfoni nv
12 / Symphony No. 12 [pro-
gramhifte till uruppférande
den 29. september 1977 i
Uppsala], s. 4.



Barfotasinger 27, 31, 60-61,
65-75, 77, 107109, 124,
133, 147, 150-151, 156,
161, 166, 175-176, 185,
199, 209, 222, 235

Andante espressivo 30-31, 61

Concerto pour violon et quatuor i
cordes (Konsert for violin
och strakkvartett) 30,
59,67, 77, 79, 82-83,
85_86’ 88’ 91,93, 97,
114, 196, 215216

Fantasistycke 27, 32,78

Fuga i E 59, 62-63, 78

Fyra improvisationer 28-30, 32,
78

Konsert for strikovkester nr 1 509,
77> 85_86’ 88_91’ 93,
100, 105, 110, 114, 127,
135, 164, 215

Konsert for strikovkester nr 2 91,
119, 126-127, 134-1353,
138, 215

Konsert for strikorkester nv 3
91, 118-120, 128-131,
133-135, 138,215

Lamento 61, 63

Romanza 61, 63

Sex sdnger 26—28, 32

Sju Sonater for tvd violiner 3o,
71,93, 97, IOS_IOS’
115-116, 196, 215

Strakkvartett (ofullbordad sats)
30-31

OMNAMNDA PETTERSSONVERK

Symfoni nr 1 (fragment) 71, 93,
108-110, 116

Symfoninr2 8¢, 111-112, 114,
116, 119-120, 123, 138

Symfoninr3 117, 119-121,
123-126, 134-135, 153

Symfoninr 4 132-1353, 143,
145, 166

Symfoninr 5 128, 143-146,
159-160, 163-164

Symfoninr 6 71, 111-112, 128,
138, 142-143, 146-148,
156, 160, 189, 194, 199

Symfoninr 7 9, 71-72, 128,
130-131, 138, 140, 142,
148-153, 160, 163-164,
171, 173, 189, 194, 197,
215,239

Symfoninr 8 72, 128, 153-156,
159-160, 171, 189, 212,
215

Symfoninr g 143, 153, 156—
160, 186, 189, 191, 194~
196, 199, 204, 215

Symfoni nr 10 189-197, 199,
212

Symfoninr 11 164, 166, 180,
193, 197—203, 212

Symfoni nr 12 (De dida pi torget)
91,153, 172, 175_183’
185, 187-188, 190, 206,
215

Symfoninr 13 190-191, 197,
204207, 216
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Symfoni nr 14 71, 181, 18¢- Tvd elegier 26-27, 30-31, 78

190, 207-210, 213, 226, Violakonsert (fragment) 190,

231,238 215,226,228, 230-234,
Symfoninr 15 135, 189-190, 236

210-212, 226, 231, 238 Violinkonsert nr 2 71, 132,
Symfoni nr 16 173,215, 226— 189—191, 204, 208-209,

231, 235-236, 238 215-226, 229-230,
[Symfoni nr 17] (fragment) 190, 235-236

234-236 Vox Humana 175, 183-188, 203,
Symfonisk sats 177, 190, 197, 206, 215

203-204, 212



Omfatter ef namn i de finstilta
avsnitten i kapitelsluten

Aare, Leif 11,48, 102, 127,
153, 167, 180, 183, 191, 193,
197-199, 207—208, 210, 217,
220,231-232, 234

Abert, Hermann 57

Afzelius, Arvid August 69

Ahlstrom, Jacob Niclas 69

Ahronovitch, Yuri 173, 238

Alfvén, Hugo 175-176

Allende, Salvador 177, 186

Allgén, Claude Loyola 33

Almgvist, Helge 172

Anderberg, Thomas 218

Andersen, Karsten 166

Andersson, Dan 27

Ansermet, Ernest 43

Appelbom, Bertil 52

Arends, Andrey 42

Atterberg, Kurt 51, 60

Bach, Johann Sebastian 13, 51,
82, 168-169

Badings, Henk 228

Barber, Samuel 127

Barkel, Charles 23, 33, 37

Barnet, Miguel 184

Barték, Béla 30, 60, 77, 8o, 86,
106—107

Beckman, Bror 17

Beethoven, Ludwig van 23, 51,
60, 133, 156, 168-169, 180

PERSONREGISTER

Bendix, Kurt 34, 37

Bengtsson, Ingmar 83, 88, 122

Berg, Alban 98

Berg, Curt 132

Bergendal, Goran 10, 162

Berggren, Peter 142, 161, 192

Berglund, Lince 49

Berlioz, Hector 22, 59, 171

Berwald, Franz 51

Bigot, Eugene 43

Bjork, Gosta 37, 41, 4749

Bjorklund, Ingeborg 27

Bjorling, Gunnar 27

Blohm, Sven 34, 57-58, 65
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Sedan zaof dr han medlem i juryn fir
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NGEN sVENSK symfoniker har Eitt ert lika starkt gensvar som Allan
Pettersson (1911-1980). Ingen annan svensk tonsittare har heller
blivit si nira forbunden med biografiska inslag: lidandet, arbetar-

bakgrunden, outsiderskapet. Det var en bild som kom att tecknas i
press och tv-dokumentirer, men som tonsittaren ocksa sjilv var med
om att skapa.

Den tyske Pettersson-kiinnaren Michael Kube har skrivit en biografi
som tar sig bakom de vedertagna forestillningarna om symfonierna
och symfonikern, nirmare musiken, men ocksd nirmare manniskan.
Det ir en bok som tar fasta pd bade den yttre och inre biografin. En
ny bild av Allan Pettersson tar form, mer komplex éin tidigare, och nya
viigar till Petterssons musik oppnas — till de sexton symfonierna, till
Barfotasingerna, till solokonserterna och till kammarmusiken.
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