Apokalyps och Superstar —
musikdramatiska kontraster

Av Ragnar Holte

Johannes uppenbarelse ir titeln pé ett av 1900-talets mest betydande svenska
musikverk. Det komponerades av Hilding Rosenberg, svensk pionjir for
seklets nya konstmusik. Verket uruppfordes i Sveriges radio 1940, men fick
sin definitiva form forst 1950. Rosenberg komponerade mycket for radion
alltifrdn dess tillkomst p& 1920-talet, ofta i samarbete med radioteaterns
chef, skalden Hjalmar Gullberg. Han hade bl.a. tonsatt ett litet julorato-
rium och ett passionsspel till vilka Gullberg skrivit texten. Men att skriva
ett stort musikverk uppbyggt kring texter ur Bibelns sista bok var Rosen-
bergs egen originalidé, aven om ocksd detta ledde fram till ett samarbete
med Gullberg: denne ombads skriva texter till en serie koraler att ingd i
verket.!

Jesus Christ Superstar #r titeln pd det bejublade men skandalomsusade
genombrottsverket av 1900-talets mest framgdngsrike musikalkomponist
Andrew Lloyd Webber och hans librettist Tim Rice. Det uruppfordes 1970.2
Redan tidigare hade de tv3 skapat en charmig liten musikal med bibliskt
underlag: om Josef och hans broder. Den har spelats en hel del av kyrkliga
amatorgruppet, dven i Sverige.? Rice foljer hir den gammaltestamentliga
berittelsen mycket nira, men i det senare verket handskas han ganska fritt

! Jag har studerat partituret i den fotografiskt forminskade utgivan fran 1951, Nordiska Musikfor-
laget, Sthim. Mirkligt nog rubriceras verket dir enbart: Hilding Rosenberg, Johannes uppenbarelse
[...], Symphony (1940). Det saknas alltsd uppgift om att verket de facto presenteras i den omarbe-
tade versionen frin 1950. Jag har vidare lyssnat flitigt p4 den utmirkta grammofoninspelningen
med Goteborgs symfoniorkester och radiokéren under Sixten Ehrling, Caprice 1992 (CAP
21429/MSCD 624). Fér min framstillning hir har jag hidmtat vérdefull information frdn Bjorn
Martinsons doktorsavhandling Hilding Rosenbergs apokalyps, Malmé 1999. Jfr. min anmailan pd
recensionsavdelningen i denna volym.

2 Qriginalinspelningen frn 1970 av Jesus Christ Superstar under komponistens ledning finns pd
CD: MCA Records MCD 00501, DMCX 501. Flera MDV- och videoupptagningar av olika upp-
sattningar finns i handeln. En s&dan upptagning séindes i svensk TV pésken 2001. Den var baserad
p4 en scenuppsiittning av Cale Edwards och inspelad av filmbolaget Universal. - Den livliga 70-
talsdebatten om verkets teologiska tolkning skall jag inte férdjupa mig i hir, men i min egen
teologiska analys tar jag spjirn mot en artikel av Anne Marie Aagaard: Jesus Christ Superstar, Om
texten till en rockopera, Vir lisen, &rg 62, 1971, s. 536ff.

3 Verkets titel ar Joseph and the Amazing Technicolor Dreamcoat. 1 februari-mars 2002 uppférdes det
av kyrkliga ungdomar i Lunds Maria Magdalena och Malmé S:t Pauli kyrkor.
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~ for att inte sdga sjilvsvaldigt — med evangeliernas berittelser om Jesu
lidande och dod. P4 70-talet ledde detta till vldsamma protester frn
kristna kretsar. Det gjordes t.0.m. foérsdk att lansera en mer renlérig motmu-
sikal, God-Spell. Men faktiskt har dven manga bekinnande kristna tagit till
sig Lloyd Webbers verk, vars tendens uppenbarligen kan uppfattas pd olika
sitt och som ocksd har vinklats ganska olika i olika uppsittningar.

Vilken anledning finns det att i en artikel sammanféra tv4 s3 visens-
skilda verk, och pd vad sitt "platsar” de i ett temanummer om liturgi och
drama? Forst och frimst ger b&da verken musikdramatiska tolkningar av
bibliska motiv, och vidare utgér bida exempel p8 forssk att med en ny tids
tonsprdk ge ny gestalt &t tvd drevordiga musikdramatiska genrer: oratorium
och opera. Rosenberg foredrog visserligen att kalla sitt verk symfoni, men
formmaissigt anknyter det otvivelaktigt mer till oratoriet. Och Lloyd Web-
bers verk brukar ju kallas musikal — men upphovsménnen sjilva har be-
tecknat det som A Rock Opera, och den benimningen #r verkligen inte
gripen ur luften.

ORATORIUM OCH OPERA - EN TILLBAKABLICK

Oratoriet och operan uppstod bada i Italien. Oratoriet innehdll religivsa
motiv, ofta bibeltexter, och hade en teologisk-kyrklig tendens. Operan
himtade ddremot sitt material frn antikens historia, myter och dramer.
Oratoriet 4r till skillnad fr&n operan inget sceniskt verk, men ifrga om
musikalisk stil kommer dessa genrer varandra ofta mycket nira. Ett orato-
rium kan ocks3 ha ett vil s& dramatiskt innehAll och musikaliskt uttryck
som en opera.

Oratoriet var en skapelse av den katolska motreformationen, men nédde
sin mest fullindade form p& evangeliskt hall i Bachs Juloratorium, Matteus-
och Johannespassioner och i Hindels Messias. Bach blev som ingen annan
stilbildande i sitt sitt att bygga upp sina oratorier: i centrum stér bibelordet,
framfort i ett fortlopande recitativ med inlagda solist- och kérpartier. Som
kommentarer till och tolkningar av den bibliska berittelsen stir dels kora-
ler (i korsittning) ur den evangelisk-lutherska psalm- och koralskatten, dels
soloarior till nydiktade texter. Fér ndgra &r sedan sindes i svensk TV Bachs
Matteuspassion, framférd av en engelsk ensemble vars sdngare med rorelser
och ansiktsuttryck gjorde en enkel dramatisk gestaltning av oratoriets inne-
hall i stillet for att st konsertmissigt uppstillda. Det blev oerhort verk-
ningsfullt och framhévde genrens karaktir av musikaliskt drama.*

Operan uppstod som ett musikaliskt uttryck fo6r den vurm fér antikens
bildning som aktualiserats genom renéssans och humanism. I sin original-
form fokuserar operan ménniskolivets tragiska sidor och har ofta men inte

4 Verket framfordes i regi av Jonathan Miller och med Paul Goodwin som dirigent.
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alltid ett olyckligt slut; sa t.ex. Monteverdis Orfeus, medan daremot hans
Odysseus hemkomst utmynnar i makarnas lyckliga dterférening. Vi har vant
oss vid att en opera skall sluta tragiskt, med ett eller inte sillan flera déds-
fall. Men det var egentligen forst med romantiken som denna trend blev
helt dominerande. Nir operan stod under inflytande av upplysningens idéer
fick man inte ha nigra tragiska slut alls. Dygden skulle segra och f& sin
beléning. Detta stimde daligt med en del av de antika férlagor man an-
vinde sig av. Dir finns ofta en fatalistisk obénhorlighet i forloppet, t.ex. ett
gudomligt ofirdsorakel som gér i uppfyllelse, hur mycket de drabbade én
soker skydda sig, eller ett forhastat lofte till gudarna vilket utkrivs trots
oférutsedda tragiska konsekvenser.’ I Orfeusmyten uppstiller en nyckfull
gud ett villkor som m&ste uppfyllas for att sdngaren skall f& aterfora sin doda
maka till jordelivet: han far inte tala med henne eller ens se p& henne.
Monteverdi féljer férlagans obénhérlighet: Eurydikes oro tvingar Orfeus att
vianda sig mot henne och hon tas fér andra gdngen ifr&n honom. Men i
Glucks Orfeus och Eurydike beveks guden Pluton och Eurydike terfors till
jordelivet trots Orfeus misslyckande.

Inom operans tragiska originalform ansdg sig &nnu Mozart bunden béde
till antika dmnesval och till italienska spraket (Idomineo, Titus).® Men un-
der romantiken vidgades perspektiven. Verdis librettister bearbetade dra-
mer av bl.a. Shakespeare (Macbeth, Othello) och Schiller (Don Carlos), bada
tydligt inspirerade av det antika dramat. Men man kunde ocks8 g8 in pé
oratoriets omrade och vilja ett bibliskt 4mne: i Nabucco (Nebukadnesar)
behandlas forstorelsen av Jerusalems tempel och den babyloniska fingen-
skapen. Inom fransk opera skapade Saint-Saéns ett verk med bibliskt tema:
Simson och Delila. Operorna kom nu allt oftare att sluta med hjiltens eller
hjiltinnans — inte sillan b&das — dod. Wagner var sin egen librettist (pé
tyska spriket), med teman frimst himtade fr&n den kristna medeltidens
legendflora (Lohengrin, Parsifal) och frdn den forngermanska gudasagan (de

5 | Mozarts opera Idomineo rikar den kunglige titelpersonen ut for ett rysligt sjéovéder och lovar d&
havsguden Poseidon att offra 4t honom den férsta levande varelse han far syn pd om han riddas
iland. Givetvis #r det sin son han forst fir syn p. Amnet hade redan behandlats i en fransk opera
av Campra och dir foljs forlagan till det hemska slutet: i ett anfall av vansinne dédar kungen sjilv
sin son. Men Mozarts librettist 1iter forst sonen frivilligt erbjuda sig att offras for att uppfylla
faderns léfte och dérefter erbjuder sig sonens trolovade att do i hans stille, varvid Poseidon be-
veks: kungen méste visserligen abdikera som straff for sitt l6ftesbrott, men sonen och hans trolo-
vade blir i stillet kung och drottning.

¢ Den ursprungliga formen av opera hade kommit att bendmnas opera seria for att avgrinsas frin
den senare uppkomna komiska operan, opera buffa. Mozart odlade bdda genrerna, men det var
inom den komiska operan han utvecklade sitt stérsta mésterskap (Figaros bréllop, Don Giovanni.
Den sistnimnda, med sin dramatiska utformning och hjéltens doéd pé slutet, bryter dock snarast
igenom grinserna mellan genrerna). I den komiska operan var Mozart inte bunden av antikt
amnesval, men dven dir anvinde han sig av italienska libretton. Diaremot har bl.a. Trollflgjten
tyskt libretto, men enligt datida sprikbruk #r den ingen opera alls, utan ett sdngspel som forst
senare kom att spelas p4 de stora operascenerna. Musikhistoriskt sett har den inte desto mindre
banat vig for tysksprikig opera. Den, Beethovens Fidelio och Webers Friskytten #r steg pa vigen
mot Wagners tyska operor.
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fyra Ringenoperorna). Ocks4 hos honom utmynnar de flesta operor i tragisk
dod, i Ragnarok t.o.m. i hela virldens undergéng.”

Under 1900-talet har oratoriegenren férnyats framfor allt genom Hon-
eggers Kung David och Jeanne d’Arc pd bdlet. Den tragiska operan har férny-
ats bade av representanter fér den nya konstmusiken (t.ex. Alban Bergs
Wozzek eller Karl-Birger Blomdahls Aniara) och av jazzinfluerade populir-
musiker som Gershwin (Porgy and Bess).

APOKALYPS OCH SUPERSTAR ~ GENREBESTAMNING

Som chef for radioteatern vurmade Gullberg for genren musikaliska horspel,
en typ av framféranden i vilka talade avsnitt varvades med musikaliska. Ett
av skilen var att mottagningsférhallandena i radions barndom var déliga
och det var svért att uppfatta sjungen text. Flera tonsittare stillde beredvil-
ligt upp i samarbete med Gullberg. Det horspel som blivit allra mest upp-
skattat och oftast framfort dr Lars-Erik Larssons Forklidd gud (som han sjilv
rubricerat Lyrisk svit).

Johannes uppenbarelse 4r i sin ursprungsversion skriven som horspel. De
flesta av textutdragen ur bibelboken lises, medan andra sjungs och dess-
utom kompletteras med Gullbergs nyskrivna koraltexter. Orkestern spelar
en l&ngt sjilvstindigare roll 4n hos Larsson, och det dr kanske huvudskélet
till att Rosenberg valde att rubricera sitt verk som symfoni. P4 sikt har Ro-
senberg tydligen varit mindre tillfredsstiilld med horspelsgenren én Larsson,
som latit sitt verk std oforindrat. Slutversionen av Johannes uppenbarelse
innehaller inga talade partier, utan dessa har ersatts med sjungna recitativ.
Man kan jamfora med vad som hade hint med Rosenbergs 3:e symfoni som
dven den uruppforts i radion. Symfonin var inspirerad av en fransk roman
och vid radiouppféranden brukade partier ur romanen lidsas mellan sat-
serna. Dessa lisningar slopades helt nir symfonin bérjade uppforas i kon-
sertsalarna.

Bjorn Martinson, vars doktorsavhandling Hilding Rosenbergs Apokalyps
lirt mig oerhort mycket om verket, gor bl.a. en ingdende genrebestimning
av det. Rosenberg medgav i och fér sig att hans verk kunde betraktas som
ett oratorium (vid ndgot tillfille anvinde han bendmningen symfoniskt ora-
torium), men holl dnd§ fast vid att det skulle rubriceras som hans 4:e sym-
foni.® Martinson visar dock évertygande att Johannes uppenbarelse inte upp-
fyller de kritierier som Rosenberg sjilv uppstillt fér en symfoni, och att det

" Wagner sjilv avvisade dock benidmningen opera for sina verk, eftersom han ans3g sig ha skapat
nigot helt nytt, namligen musikdramat. Men tveklost fullfsljer och férnyar Wagner, precis som
Verdi, den ursprungliga tragiska operan (opera seria). Béda tillater sig dessutom att goéra var sitt
lilla snedspring i den komiska operagenren: Mstersdngarna och Falstaff.

8 En symfoni var frin borjan ett rent orkestralt verk, men sedan Beethoven lagt in en avslutande
korsats i sin 9:e symfoni gick sérskilt Mahler i briaschen fér skad kéranvindning inom genren och
fick en rad efterfoljare.
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ir intresset att géra en levande musikalisk gestaltning av bibeltexten som
kommer i konflikt med dessa kriterier.”

Om man ser pd vilka forebilder inom oratoriegenren som kan ha varit
aktuella fér Rosenberg, gér tanken i férsta hand till Honegger, vilkens Kung
David rénte hans stora uppskattning. Strukturellt pdminner Rosenbergs
verk, sdrskilt versionen frdn 1950, dock allra mest om Bachs passioner, ge-
nom sin vixling mellan reciterade resp. koriskt framférda bibelord och 4-
stdimmiga koraler, och dven Bach har stundtals ritt omfattande rena orkes-
terpartier. Visserligen finns ingen musikalisk motsvarighet till ariorna i Bachs
verk. Men just for att koralerna i Rosenbergs verk liksom ariorna i Bachs
har nydiktad, icke-biblisk text, kan man siga att de motsvarar bdde koraler-
nas och ariornas funktion i Bachs verk.

Till skillnad frén Bachs oratorier var Rosenbergs frén borjan inte tinkt
att uppforas i kyrkor. Emellertid anmalde sig redan tidigt kyrkliga intressen-
ter. Den unge kyrkomusikern Henrik Jansson blev djupt tagen nir han
horde uruppforandet av Johannes uppenbarelse i radion 1940. Han utbad sig
att f8 uppfora en forkortad version av verket i sin kyrka. Den skulle bara
innehélla de lista bibeltexterna och de sju koralerna, som #ven i det full-
standiga verket sjungs a cappella. Rosenberg gav sitt tillstdnd till detta och
utarbetade senare #ven en fylligare version for bruk i kyrkor. I den hade tre
orkestersatser tagits med, men transkriberats for orgel. I den versionen blev
verket uppfort dtminstone i Stockholms Storkyrka under Waldemar Ahlén.
Henrik Jansson fortsatte att uppfora verket 6verallt dir han tjidnstgjorde,
senast som domkyrkoorganist i Goteborg. Han uppforde det aven vid ut-
landsturnéer med sin kor, bl.a. i Kélnerddmen. Fran 1950 6vergick han till
att bruka de sjungna recitativen. Det skulle vara intressant att veta i vilken
utstrickning exemplet féljts av andra kyrkomusiker. Martinson pekar i
varje fall pd en méngdrig uppforandetradition i S:t Andreas kyrka i
Malms. 0

Nu till Jesus Christ Superstar. Rices/Lloyd Webbers rockopera ar helt ge-
nomkomponerad, med orkesterackompanjerade solist- och kérpartier och
négra rena orkestersatser. Den st&r didrmed formmassigt helt i linje med den
klassiska tragiska operan, mer 4n t.ex. operornas opera, Bizets Carmen, vars
originalversion har talad dialog och dérfér formmissigt snarast dr en opéra-
comique, dven om innehéllet dr nog sd seridst och tragiskt. (Senare tillférda
recitativ &r inte av Bizets egen hand.) Amnesvalet fér var rockopera ér
djarvt men ligger ocksd det vil i linje med den klassiska operan: den &r ett

musikaliskt drama dar udpersonen dor pé slutet. Men korsdoden utgér

ju inte sluter i den evangeliska beréttelsen? Sant, men dven Bachs passioner

slutar med Jesu dod (fast alla vet att det p& pasknatten skall hinda saker...)
KMOpera forstds som en sceniskt gestaltad passion? Hén-

 Martinson 1999, s. 186ff.
10 Martinson 1999, s. 109ff.
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delseforloppet foljer nira evangeliernas lidandesberittelser, precis som i
Bachs passioner. Fast berittelsen ar forsitligt vinklad. Ar det snarare fraga
om en parodi pd en passion?

Som en kuriositet kan hir infogas att d4ven om engelsmannen Lloyd
Webber framstar som 1900-talets framste férnyare av musikalgenren, kom
inget av hans verk p& forsta plats nir en opinior}sundersb'kning om mest
omtyckta musikaler i fjol genomférdes bland hans hemmapublik i London.
[ topp hamnade i stillet det franska teamet Boublil-Schénbergs Les Miséra-
bles, byggd p& Victor Hugos roman (Sambhiillets olycksbarn). Detta resultat
avsldjar vad som dr Lloyd Webbers storsta svaghet: oférmégan att hitta bra
libretton. Idén att géra musikaler av gamla, mer eller mindre pekoralistiska,
Hollywoodfilmer framstir t.ex. som nirmast bisarr. Publiken tar tydligen
hellre till sig ett musikdramatiskt verk med socialt patos och fingslande
realistiska minniskotden, trots en musik som ar tdmligen firglos, ndrmast
langtrikig — det #r i varje fall min bedémning av det franska teamets insats.
Det ar betecknande att det Lloyd Webber-verk som vann flest réster ar
Cats, som har ett fornamligt litterirt underlag, ldtt att dramatisera, namli-
gen T S Eliots underfundiga och roliga diktcykel om katter.

Men evangeliernas berittelser om Jesu lidande och dod dr forvisso ett
starkt litterdrt underlag for ett musikdrama, och Jesus Christ Superstar ir
utan tvivel ett lyckokast. Verket hade stor framgéng nir det var nytt, har
sedan under ndgot decennium varit mindre vanligt p repertoaren, men har
kommit tillbaka med stor genomslagskraft frdn 1990-talet in i den tid dér vi
just nu befinner oss.!!

Musikdramatiska kontraster lyder underrubriken p& min artikel. Den kon-
trast jag i forsta hand tinkt p4, giller inte valet av bibelstoff eller sittet att
teologiskt behandla det, dven om verken ocks8 i sédana avseenden kontras-
terar mot varandra p4 ett intressant sitt — jag dterkommer hirtill. Men
framst har jag tinkt p& kontrasten ifrdga om musikaliska uttrycksmedel: 4 ena
sidan 1900-talets nya konstmusik, & den andra samma sekels rock- och po-
puldrmusik.

MUSIKEN | ROSENBERGS APOKALYPS

Genom sina radikalt nyskapande debutverk p& 1920-talet fick Hilding Ro-
senberg namn om sig att vara en mycket "svir” komponist. Men inte minst
under sitt komponerande fér radion brottades han intensivt med problemet
att skapa musik som var publiktillginglig, utan att géra avkall p4 den konst-
nirliga integriteten. Sirskilt avlyssnad ett halvsekel efter dess tillkomst

1 Nir detta skrivs gor verket just succé pd Goteborgsoperan. Med ndgra decennier pi nacken har
det tydligen uppgraderats; jag minns att min #ldste son &kte till Stockholm for att se det uppféras
i en stor idrottshall nir det var nytt. Sjalv sg jag det inte p den tiden, men under 1990-talet har
jag sett uppsittningar i London och i Prag.
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framstar Johannes uppenbarelse som ett imponerande och fingslande verk
och faktiskt inte alls som sirskilt "svart”. Orkester-fkorsatserna gestaltar
mestadels kampen mellan ont och gott. Ondskans anlopp klingar mest
"modernt” med en myckenhet av vildsamhet och disharmonier, men det
godas seger framstills i eteriskt skona treklanger och koralerna domineras
helt av treklanger. Det "moderna” framtrader d& frimst i gestaltningen av
klangvaxlingarna. En av de angelagnaste uppglfterna for den moderna mu-
siken var enligt Rosenberg att skapa alternativ till tonika-dominant-forhél-
landet, som s starkt priglar klassisk musik.!? Det #r f.6. utmirkande dven
for modern pop och rock; jfr. mitt musikexempel 5 med dess upprepade vix-
lingar mellan F-durtonika, C-durdominant och B-dursubdominant.

Verket #r ju uppbyggt kring tvé skilda, inbérdes kontrasterande textele-
ment: dels bibelordet, dels Gullbergs koraldikter. Det forra &terger visioner
som intréffat ndstan 2000 4r tillbaka i tiden; prigeln av &lderdomlighet har
forstirkts genom att Rosenberg i allminhet inte anvént sig av den senast
foreliggande bibeloversittningen frdn 1917, utan av en provéversittning
fr&n 1883. Dikterna &r tvirtom avfattade pd Gullbergs frischa nutids-
svenska - de handlar om samtid (andra Véirldskrigets fasor) men tolkar
l4ta sin musik kontrastera p& rakt motsatt sitt: bibelordet och de handelser
det skildrar framstills i ett utpriglat modernt tonsprak, medan koralerna ér
musikaliskt tillbakablickande, med associationer framst till Bach-verkens
koraler och till medeltida gregorianik. S bidrar musiken liksom Gullbergs
texter till att dverbrygga tidsavstdnden och till att understryka att bibelor-
det har relevans for alla tider.

Martinson ger ing&ende analyser av musiken i verkets olika delar. Med
sikte pd orkester-/korsatserna skriver han att “det synes inte vara en helt
omdilig tanke” (vilket understatement!) “att Rosenberg i JU hallit isér de
kimpande andliga makterna Gud och Djivulen i det tonsprik han begag-
nat. Kromatik har anvints melodiskt nir texten talar om Djévulen i olika
forkladnader — drake, orm och vilddjur —, medan luftig diatonik med drag-
ning till pentatonik, och framfér allt utan kromatiska inslag, priglar den
gudomliga sidans musikaliska uttrycksmedel”. Som exempel anfér han bl.a.
korens fyra gdnger upprepade omkvide i sats I1I. Textdelen — "Glddjens,
gliadjens, I himlar och [ som bon i dem!” — gestaltas "i svepande linjer i ett
diatoniskt ordforrdd”, medan andra hilften — ”Ve jorden och havet!” — fir-
gas av "hért knuten tretonig kromatik”.!?

Allts&: kromatik (halvtonsforskjutningar inom hela det 12-tonsregister
som ryms inom en oktav) kontra diatonik (begrénsning till den traditionella
skalans 7 toner = pianots vita tangenter i melodier utan fértecken), med
dragning &t pentatonik (undvikande 4ven av de bida halvtonssteg som ingér

12 Martinson 1999, s. 239, med hinvisning till ett programmatiskt foredrag av Rosenberg frin
1931.
13 Martinson 1999, s. 220f.
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i den diatoniska skalan, vilket limnar endast fem toner kvar att anvinda).

"Hart knuten tretonig kromatik”. Aven som kromatiker arbetar Rosen-
berg mycket med treklanger, men bara undantagsvis med diatoniskt "rena”
sddana. Martinson myntar uttrycket "treklangsfritonalitet” och ger flera ex-
empel ur verket p& Rosenbergs tillvigagdngssitt; ett av dem har jag sjilv
atergett hir som mitt Ex I (se s. 26).1* Utgingspunkten utgérs av ett treto-
nigt, eller i detta fall fyrtonigt, ackord. Detta férandras gradvis med vanli-
gen bara en eller tvd toner i taget. Av sex ackord klingar 1-2 och 4-5
"disharmoniskt”, men vid 3 far man tillfilligt vila i ett "rent” diatoniskt c-
mollackord, och utmynningen i 6 4r en a-moll- eller ev. dorisk treklang.

Ett viktigt inslag i orkester-/korsatserna ar recitation av bibelord, sirskilt i
den forsta korsatsen dir personen Johannes och hans uppenbarelse forst
presenteras. Har #r det alltsd friga om kérrecitation. | slutversionen frin
1950 tillkom sedan solistisk recitation i stillet f6r ursprungsversionens lista
bibelord. Solisten personifierar Johannes sjilv, som i bibeltexten talar i jag-
form: ”Jag, Johannes ...”. Denne recitatdr kan sigas ha en funktion motsva-
rande evangelistens i Bachs oratorier. Aven musikaliskt kan dessa recitativ
ge associationer till Bach men ocks3 till gregorianik. B&de kor- och solistre-
citation dr mest syllabisk, vissa avsnitt pd en oférindrad ton men med slut-
fall. Ofta ges sirskild melodisk gestaltning &t viktiga ord, som ibland ocksa
far melismatisk utformning. S& i Ex 2, dir ordet "Salig” vackert utbroderas i
korrecitationen. Rosenberg tilldimpar hér imitativ stdmféring: sopranen
borjar (4tergiven i exemplet) och 6vriga stimmor faller in med samma mo-
tiv en i taget. Sopranen drar ut p ordet "denna” for att de andra skall hinna
ikapp.

Ur en av verkets stora lovsdngskorer vill jag till sist dra fram ett intressant
och tilltalande exempel p& hur syllabisk s&ng gradvis utvecklas i alltmer
melismatisk riktning. Slutkoren i block 7 giller en av bibelbokens stora
lovs&ngstexter, inledd och avslutad med jubelropet "Halleluja”. Rosenberg
later ropet upprepas ménga ganger och okar hela tiden p& melismatiken i
den musikaliska utformningen. Mycket verkningsfullt och vackert!

KORAL | D-MODUS ("DORISK")

Genom att diatonik, med forkirlek for treklanger, anvinds inte bara i de
musikaliskt tillbakablickande koralerna (Rosenbergs eget uttryck), utan
dven som kontrastkomponent i de mer modernt klingande orkester-/korsat-
serna, finns det trots allt en viss affinitet mellan dessa olika bestdndsdelar i
verket, understryker Martinson. Kap. IX 4dgnar han sirskilt &t (texten och)
musiken i koralerna. Denna komponent i verket bor ha sirskild relevans for
en &rsbok med inriktning p4 bl.a. hymnologi och kyrkomusik. Jag har dérfor

4 Martinson 1999, s. 245.
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dgnat den sirskild uppmirksamhet nir jag forberett denna artikel. Har
kommer bl.a. frigan upp om gregorianikinfluenser i Rosenbergs tonsprék —
och eftersom gregorianik tillhér mina specialintressen blir jag rict utforlig i
min analys.

Det ir ingen tvekan om att Rosenberg haft stort intresse f6r de gregorian-
ska modi (de s.k. kyrkotonarterna), framfor allt for att de presenterar alter-
nativa diatoniska skalor i stillet for de slitna dur och moll. Och det #r givet
att de har tett sig sarskilt anviindbara nér det gillt att skapa koraler i musi-
kaliskt tillbakablickande stil. Martinson finner tydliga inslag sirskilt av d-
modus (“dorisk”) men dven av e- ("frygisk”) och g- ("mixolydisk”)modus i
de sju koralerna.

Sjalv har jag sarskilt intresserat mig for koral nr 1, med Gullbergs text
"Det brinner p& den 6 som heter jorden”. Koralen har markant prigel av d-
modus, men upptransponerad till a-ldge. Jag &terger pd s. 25 den fullstin-
diga texten till Gullbergs fascinerande koraldikt. P4 s. 26 &terfinns sedan
mina fyra musikexempel ur Rosenbergs verk; av dessa dr ex 3 och 4 himtade
just ur koral nr 1. Den ldsare som vill tringa in i min detaljerade analys i det
foljande gor klokt i att hela tiden hélla de aktuella sidoma tillgingliga.
Meditera girna en stund 6ver texten och musiken (strunta tills vidare i de
siffror och bokstéver jag placerat fore versraderna) och fortsitt forst dérefter
lasningen har.

Vid tonsittningen av texten anvinder sig Rosenberg av d-modus i den
plagala formen (“hypodorisk”)."> Men han har transponerat upp d-modus en
kvint, sd att a blir grundton. Detta ger ett principomfdng frdn e (en kvart under)
till e (en kvint ovanfér grundtonen), dock med mojlighet att g8 upp ytterli-
gare ett steg och ”vinda”, varvid normalskalans fiss (motsvarande den
otransponerade skalans h) sinks tll f (=b).!6 (Aven i fortsittningen ger jag
ibland den otransponerade skalans ton inom parentes).

Alla verkets koraler utom en (som satts for 3-stimmig damkor) dr for 4-
stimmig blandad kor med i princip 4-stimmiga ackord for varje stavelse i
texten. (Halvnot i melodin motsvaras ibland av fjardedelsrorelser i andra
stammor, och viss textférskjutning kan undantagsvis férekomma i nigon
stimma.) 4-stdimmiga koralsittningar var sjilvklara p& Bachs tid och fortfa-
rande i koralarbetet kring 1937 4rs psalmbok. Man har forstés bara vid hog-
tidliga tillfillen sjungit i fyra stimmor, men orgelsatsen som skulle beledsaga
forsamlingens unisona s&ng var ocks8 4-stimmig. Anknytningen till denna

15 Man skiljer mellan autentisk och plagal form av de gregorianska modi, beroende pa vilken del av
tonskalan som anvénds. Den autentiska formen rér sig i princip frin grundtonen en oktav uppit,
i d-modus alltsd frn d till d, men reellt finns det lagre ¢ nistan alltid med som stéd for grundto-
nen. | den plagala formen finns grundtonen i melodiernas centrum och frin den rér man sig i
princip en kvart nedt, i d-modus allts4 till a, och en kvint uppét, allts4 till det &vre a, dock med
mojlighet att g& upp ocksi till det évre steg 6 och ”vinda”, varvid tonen h alltid sinks till b.

16 Detta tonomféng giller forstas bara sopranens melodistamma, i Gvriga stimmor m&ste kompo-
nisten réra sig fritt inom den doriska tonskalan. Basstimman t.ex. ligger huvudsakligen i d-modus
autentiska lige frin a (d) till a (d), men &verskrider ibland detta bade uppat och nerat.
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praxis bidrar i hog grad till att koralerna i Rosenbergs verk kidnns musika-
liskt tillbakablickande eller helt enkelt klingar "kyrkligt”. Bara i ett enda
fall har han tillimpat imitativ stimforing, s& att stimmorna faller in med
samma motiv en i taget: i ingressen till koral nr 1 (Ex 3). Den starka sam-
tidsansatsen "Det brinner” har naturligt limpat sig for en sddan markering
och likas8 tredje versens hianvisning till verkets bibliska huvudperson ”Jo-
hannes”. Frén fjirde stavelsen halls stimmorna sedan samlade till slutet.
Rosenberg 13ter hela forsta versens melodi upprepas till tredje versen,
medan andra versen tonsatts for sig. Att inledningsordet dir har avvikande
rytm dr nog inte enda skilet till detta, utan ocks& onskan om musikalisk
variation.

Rosenberg har naturligtvis ingen forpliktelse att i allt hélla sig till d-
modus, men gor det med péfallande stor konsekvens. Hans utgingspunkt
tycks vara sjilva psalmtonen (den plagala nr 2), som i detta upptranspone-
rade ldge b&de bérjar och slutar med tonerna g+a (c+d), alltsd grundtonen
foregéngen av 7:e stegets viktiga stdd- och startton. Den reciterar pé c (f)
och gar i mittkadensen upp till d’c (g'f), varpa ett h (e) bildar 6vergngen
till sluttonerna. I sin melodi (Ex 3) suger Rosenberg till ordentligt p4 stod-
och starttonen g som far bilda tv3 helnoter, medan de andra stimmorna
faller in. Sedan svingar sig melodin frdn grundtonen a upp mot d’c (=
psalmtonens mittkadens) och tillbaka till grundtonen a &terigen féregdngen
av stédtonen g. Enda avvikelsen frdn d-modus 4r att han i nedgéngen frén
d’c till stodtonen g sinker tonen h (e) till b (= ess, en ton som aldrig
forekommer i de gregorianska modi); h anvinds ddremot i uppgéngen mot
d. Hir 4r det sidkert Rosenbergs dragning till pentatonik som spelat in. Som
forsta frasens melodi nu foreligger, innehdller den enbart hela sekundsteg
och sma terser.

[ andra frasen har det pentatoniska intresset fitt vika for intresset att
presentera en #kta dorisk tonféljd. Forst gér han upp till tonen e (a) och
later sedan melodin falla en hel kvint ner mot grundtonen a (d). Just detta
kvintsprang 4r ndgot av det mest karakteristiska fér melodier i d-modus, 14t
vara att det 4r mindre vanligt férekommande i den plagala formen. Sedan
gér han skalan stegvis ner frén grundtonen a till det nedre e och infor d&
helt enligt reglerna tonen fiss (h). Han markerar didrmed det fér d-modus
utmirkande halvtonssteget mellan 6:e och 7:e tonen: hir fiss-g (= h-c).

Som en kuriositet kan nimnas att Rosenberg stétte pé ett problem som
drabbat minga koralkomponister genom tiderna: en melodi som kompone-
rats framst med sikte p& v 1 kanske inte passar lika bra till dvriga verser.
Kvintfallet, som i v 1 verkningsfullt tolkar orden "d&n ur (skyn)”, intréiffar i
v 3 helt meningslost vid orden “har vid”. Melodins fortséttning (inte med-
tagen i exemplet) #r snarare inspirerad av texten i v 3. Frasen "lyft véra
sjalar frin ett morklagt rike” (3:3) liaggs till f6ljande forst stigande, sedan
fallande rérelse (forlingningar markerade med understrykning): gahcde
e f ed ¢ a. Aven med ndgot forindrad rytmisering passar detta mindre bra
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till texten i 1:3.!7 Musikaliskt stimmer frasen helt med d-modus: &terigen
start i stdd- och starttonen g (c), sedan stegvis uppgdng 4nda till tonen f (b)
och tillbaka till grundtonen a (d). Melodiformen i mitt Ex 4, som &terger
senare halvan av v 2, ar likartad. Aven hir g&r melodin upp till tonen f (b)
och tillbaka, &tervinder s till e (a) och faller ned mot grundtonen, med
kvinten denna ging utfylld. Hela melodislingan #r pentatoniskt uppbyggd
utom nir den genom ett halvtonssteg nér f (b) och vinder.

Jag gar nu o6ver till att betrakta treklanger och treklangsvéixlingar i kora-
lerna. Forst ndgot om ev. férebild for de 1osningar Rosenberg valt. Martin-
son ger den intressanta upplysningen att Rosenberg var vil insatt i diskus-
sionen kring harmoniseringen av koralerna i 1939 Ars koralbok. Harald
Fryklof, en av Rosenbergs lirare, hade 1915 utgivit en programskrift om
harmonisering av koraler, i vilken han séirskilt pliderade for att koraler med
ursprung i de gregorianska modi skulle befrias frdn inadekvat harmonisering
i dur och moll.'® I dorisk ton t.ex. skulle man sarskilt framhiava den karakte-
ristiska placeringen av halvtonssteget mellan skalans 6:e och 7:e ton, i vér
korals tonlédge fiss och g (i otransponerat lige h och ¢ ), och man borde i
storsta majliga utstrickning bilda ackord i vilka dessa toner ingick. Framfor
allt borde man undvika den harmoniska mollskalans durdominant E-giss-h,
likasd dess mollsubdominant d-f-a, och i stillet gora raka motsatsen: bilda
en molldominant e-g-h och en dursubdominant D-fiss-a.

Fryklsfs harmoniseringsprogram ér egentligen en ohistorisk — Martinson
myntar uttrycket "nyhistorisk” — konstruktion. Treklanger #r historiskt sett
helt fraimmande for den gregorianska sdngen, som frén bérjan var enstdm-
mig och framférdes utan beledsagning av nigot instrument. Nir en fler-
stimmig kyrkomusik bérjade vixa fram med utgéngspunkt i de gregorianska
melodierna, var det under lang tid betydligt kirvare klanger 4n véra "rena
treklanger” som utmirkte tonspriket. Utvecklingen till treklangsharmonier
16per i mycket parallellt med framvixten av dur och moll. Traditionell ko-
ralharmonisering alltsedan Bach och redan fére honom drar regelmissigt
doriska melodier &t moll till och anvinder girna den f6r moll typiska durdo-
minanten i slutkadenserna. En ganska spridd egenhet i traditionell harmo-
nisering dr emellertid att man i dorisk koral 18ter ocksd den avslutande
tonikan formas till ett durackord, en &tgéird som underlittas av att dur och
moll har gemensam durdominant. Just denna egenhet har f.6. vickt Rosen-
bergs gillande, for i koral nr 1 1ater han alla tre verserna utmynna i en A-
durstreklang, i v 2 dessutom andra versraden — dock utan att 13ta ndgon
durdominant bilda évergdngen.

177Dan ur skyn” och "lyft vara sjalar” har tonsatts pafallande tonmalande av en komponist som
forklarat sig vara motstdndare till all programmusikalisk tonmélning. Men i mycket starkare firger
mélar han kampen mellan gott och ont i orkester-/kérsatserna. Martinson understryker detta
paradoxala faktum p4 flera stillen i sin analys.

18 Harald Fryklof, Harmonisering av koraler i dur och moll jamte kyrkotonarterna, Sthlm 1915. Mar-
tinson 1999, s. 298ff.
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Att Fryklof och med honom koralbokskommittén agerat ohistoriskt eller
nyhistoriskt i sin harmonisering av s.k. kyrkotonarter r i och for sig inget
avgdrande argument mot deras resultat. Med det under 1900-talet intri-
dande behovet att i musiken soka alternativ till det traditionella tonika-
dominantférhallandet kan det i stillet betraktas som en reform "i tiden”.
Men det #r onekligen en kurits podng om vissa inslag i Rosenbergs “musi-
kaliskt tillbakablickande” koraler alldeles felaktigt associeras till tidig koral-
harmonisering frin 1500-1600-tal eller hos Bach, medan de inte blickar
langre tillbaka #n till 1939 &rs koralbok! I ett annat avseende var denna
koralbok dock klart tillbakablickande och knappast en reform i tiden™: i
bibehéllandet av den rytmiskt utjimnade form som en rad fr&n bérjan mer
varierade och livfulla melodier erhéllit under &rhundradenas lopp. Denna
utjimnade form har ocks& Rosenbergs koraler. Visserligen har de inte ndgon
konsekvent taktart dverhuvud, men det har i praktiken inte traditionella
koraler heller, eftersom pauser for andhidmtning ofta inte ges tidsvirde utan
maste tas ut i form av fermater som sl&r sénder all rytm.

Jag vill girna understryka att jag inte tycker Rosenberg r sirskilt lydig
mot sin lirare Frykléf. Han tar tillvara Fryklofs uppslag och anvinder dem
nér det passar honom, men gér &nnu oftare sina egna vigar. Rosenberg tycks
ocks8 bittre medveten dn Fryklof om den flexibla utformningen av steg 6 i
traditionell d-modus: att h ofta sinks till b (i var korals tonldge fiss resp f. |
senmedeltida melodier blir sénkningen f.5. allenarddande.'®) Vi har redan
konstaterat att Rosenberg vad giller melodistimman 4r noga med att folja
den plagala formens regler: fiss i 18gt, f i hogt lage. I understimmorna an-
viander han dock f i betydligt hogre utstrickning dn fiss. Den av Fryklof
forkastade mollsubdominanten d-f-a féorekommer fyra ginger i Ex 4, den
rekommenderade durformen D-fiss-a ingen ging, men den finns pé flera
andra stéllen i koralen, bl.a. p4 det stille dér Ex 3 har tonen fiss i melodin.
Den forkastade durdominanten E-giss-h férekommer ocks4, bl.a. i Ex 4 vid
ordet "ur”, men aldrig som 6vergdng till tonikan. Den rekommenderade
molldominanten e-g-h anvinds dock betydligt oftare (4 fullstindiga + 1
ofullstindig i Ex 4 ), ibland 4ven som &vergéng till tonikan.

Jag kommer i det féljande att beteckna major-treklanger (de som har stor
ters i botten) med stor bokstav och minor-treklanger med liten. De férra
behover inte vara tinkta som dur utan kan alternativt avse f-modus eller g-
modus och de senare kan avse inte bara moll utan d4ven d-modus (ytterst
relevant for den hir aktuella koralen) eller e-modus. Uttryck som dur- och
molldominant (vanliga hos bade Fryklof och Martinson) kan dérfér bli miss-
visande. Termerna major och minor ir i varje fall pd svenska mindre belas-
tade.

Jag &terger har Gullbergs text till koral nr 1 och fértecknar dessutom

19 Jfr. Allméinna seriens d-modus-melodi till "Herre, forbarma dig” i den svenska hégmissan. Den
har hela véigen tonen h sinkt till b. Den brukar dateras till 900-talet, men vdr version av melodin
ar en hogmedeltida utveckling av den.
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vilka treklanger Rosenberg anvint i bérjan och slutet av varje versrad. Siff-
ror anger nummer pd vers och versrad. I inledningsfraser med upptakt (eller
i 1:1, 3:1 imitativ inledning) anges tv& ackord. Saknas upptakt anges bara
ett ackord. Efter tankestrecket foljer slutkadensens treklanger. Bokstav
inom parentes innebir att ackordet dr ofullstindigt eller innehéller disso-
nans.

1:1 Ca-Ca  Det brinner pd den ¢ som heter Jorden.
1:2 ed-De Vi horde d&n ur skyn och krop i killare.
1:3 ea-aF  Till syner f6r var sjil blev bibelorden,

1:4 aD-dA il hopp och trést och helig tankestillare.

2:1 G-(e)H Bombplan férvandlas och far dnglavingar
2:2 EA-(e)A irymden kring de sargade och flyende.
2:3 G-aF Séng frdn den 6 som heter Patmos klingar
2:4 a-(e)A  ur ddeldggelse och eldutspyende.

3:1 Ca-Ca  Johannes, du som var en gdng vér like,

3:2 ed-De  profet som har vid Lammets tron din varelse —
3:3 e-aF lyft véra sjilar fran ett morklage rike

3:4 aD-dA  mot Uppenbarelsernas Uppenbarelse!

Vi noterar att Rosenberg varit angeldgen om att skapa den ritta tonarts-
kinslan genom att 1&ta melodins forsta fras 1:1 (= 3:1) helt biiras av den
doriska a-tonikan. Men i melodianalysen ovan betonade jag betydelsen av
tonen g som stod- och startton fér grundtonen a. Bade i borjan och slutet av
frasen har Rosenberg lagt in detta g i ett C-ackord (i ingressen utmynnar
den imitativa stéimforingen vid "Det brinner” i detta ackord). Nar C-ackor-
det sedan avlsses av ett a-ackord dar tonen a har melodin, #r det bara de
melodibirande tonerna g och a som #ndrats mellan ackorden, évriga toner
(c och e) ligger kvar. I 1:3 = 3:3 och 2:3 sker samma typ av ackordviixling,
nu frdn a- till F-ackord. (Hir 4r inte de dndrade tonerna melodibarande.
Melodins ¢ och a ingér i bida ackorden.) Metoden anvinds ofta i dessa
koraler, men det #r bara en bland flera for diatoniska ackordvixlingar. Me-
toden har péfallande likheter med den som Rosenberg tillaimpar vid kroma-
tiska staimforindringar (se ovan och Ex I). En annan metod ér att lyfta eller
sinka en hel treklang ett sekundsteg: det har vi i 1:2 (= 3:2) bade i ingress
(frn e till d) och kadens (frn D till e). I 2:1, som sikert avsiktligt bildar
harmonisk kontrast till 1:1, tas starten i ett G-ackord, sedan svingar sig
Rosenberg via ett dissonant ackord e-a-h ovintat upp till H-dur. Hir foljer
han kanske ingen regel alls?

I 1:4 (= 3:4) leker Rosenberg med tonika och subdominant, som bildar
kontrasterande minor-major-ackord b&de i ingress och kadens, men dér byts
till sin motsats (férst a+D, sedan d+A)! Subdominant som &vergdng till
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Hilding Rosenberg, Johannes uppenbarelse (slutversionen 1950)

Ex 1: Kromatiska ackordvixlingar i sats III
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Ex 2: Kor-recitation ur sats I, sopranstimman
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Ex 3: "Dorisk" melodi i koral a cappella (ur nr 1, sopranstimman, v 1:1-2, 3:1-2)
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Ex 4: Treklangsvixlingar i 4-stimmig koral a cappella (ur nr 1, v 2:3-4)
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Sang frén den O som heter Patmos klingar ur dde- liggelse och eldut-spyen-de.

tonika forekommer 4ven i traditionell kadensering, men minor-majorrela-
tionen #r "fel” hir. (Den klassiska kadensformen skulle ha varit antingen
d+aeller D+A.) Sjilva idén att l1ata dorisk ton sluta i dur 4r dock, som ovan
sagts, vanlig i klassisk koralharmonisering. S& sker 4ven i 2:2 och 2:4 som
har inbordes lika kadens; se Ex 4. Har 4r enda kadensen i koralen dér vi har
ett slags dominant-tonikaférhallande, dock inte med den traditionella ma-
jordominanten utan med den av Fryklsf rekommenderade minordominan-
ten. I de ackordgrundande e och a i basstimman #r relationen tydlig, men
det bildas ingen fullstindig och "ren” e-treklang utan forst ett dissonant e-
a-h, sedan en enkel ters e-g. Som forberedelse for det avslutande tonikaack-
ordet tillgriper Rosenberg ett i klassisk kyrkomusik dlskat grepp: att lata en
av staimmorna kretsa kring den ton varmed den skall ing8 i slutackordet; hir
far tenorstimman utfora rorelsen f-d-e, varvid den traditionella l4tta disso-
nansen forstirks genom att tenorens f stills mot e i altstimman. Foljden har
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blivit att inget av de fyra ackord som foregdr slutackordet bildar en ren
treklang, vilket faktiskt samtliga ¢vriga ackord i Ex 4 gor (19 ackord av 23).
Frigan 4r om Rosenberg haft for avsikt att maskera de bdda enda dominant-
tonikakadenserna i koralen eller om det #r texten (”sargade och flyende”
resp. “eldutspyende”) som féranleder dissonanserna.

Martinson har gjort en inventering av samtliga slutkadenser i de sju kor-
alerna (som ju varierar tonartsmssigt). Rosenbergs program att skapa alter-
nativ till tonika-dominantrelationen har resulterat i att av sammanlagt 67
kadenser endast 4 har den traditionella durdominanten (inget fall i var
koral). I 9 fall anvands molldominant; dit hanférs de tv8 "maskerade” i var
koral. 1 alla 6vriga fall har komponisten gitt andra (ovan exemplifierade)
vagar for att nd fram till slutackordet.?

En slutkommentar till stimrorelserna i Ex 4: Rosenberg var ju kind som
skicklig kontrapunktiker som l4ter varje stimma bilda en melodisk rorelse —
p& bekostnad av den harmoniska samstimdheten, har val en del kritiker
tyckt. Men notera nu hur skickligt Rosenberg i Ex 4 kombinerar melodisk
rorelse med treklangsharmoni! Se t.ex. hur basstdimman elegant tar start-
och stédtonen g som férevindning for ett oktavsprdng uppét och sedan
bildar en sammanhingande melodisk rérelse fram till de sista fem viloto-
nerna. Notera vidare att av 23 ackord &r 19 rena treklanger (inkl 3 septi-
mer) och att ackordens grundton i hela 16 fall &r placerad i basstimman,
vilket skapar stor harmonisk tydlighet! I nedanstdende forteckning 6ver
ackorden betecknar understrykning att grundtonen ligger i basstimman,
parentes att ackordet #r dissonant eller ofullstindigt.

Gde/d7d7eG7/aF//ahEFa/edeF/(e)(e)/(a) (a) /A

MUSIKEN 1 LLOYD WEBBERS ROCKOPERA

Lloyd Webbers musik utgor stilistiskt en frukt av pop- och rockkulturen.
Medan Rosenberg ansdg att man i samtida seridst komponerande borde
soka alternativ till tonika-dominantstrukturen, lever denna struktur, girna
kryddad med rikliga septimackord, timligen oproblematiskt kvar i detta
slags musik. Det mirks ocks& hos Lloyd Webber, och det mest griilla exem-
plet ir sjilva Superstarfanfaren (Ex 5) med dess upprepade vixlingar mellan
F-durtonika, C-durdominant och B-dursubdominant — en plattityd utan
like! Men antagligen en avsiktligt vald sddan, som ett adekvat uttryck for
det enkla folkets hyllning av en religiés kindis, och onekligen verkningsfull
i ssmmanhanget.

2 Martinson 1999, s. 293ff. Forf. har slarvat med summeringen, s. 297, dir slutsumman 64 anges
och antalet traditionella DT-kadenser uppges vara 2; enligt den kommenterande texten ar de 3,
men Sversiktstabellen har 4 fall antecknade. [ koral nr 1 har forf. inte tagit med slutet av v 2:1;
formodligen betraktar han det inte som en egentlig slutkadens, texten har éverklivning mellan
raderna, och Rosenberg markerar i musiken att man skall g8 vidare till nésta fras.
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Andrew Lloyd Webber, Jesus Christ Superstar (1970)

Ex 5: Superstar-fanfaren (upprepas minga ginger i foljd)
F B
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Je-sus Christ Su-per--star, tell us that you're who they say you are!
Ex 6: Hosianna-kiren (unison sing)
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Ho-sanna Hey-sanna Sanna Sanna Ho, Sanna Hey Sanna Ho San-na!
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Hey J C J C won't you smile at me? Sanna Ho Sanna Hey Super-star!

Ex 7:  Mendelssohn-plagiatet (konserten hiir transponerad till arians tonlige)
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I don't know how to love him, what to do what to move him. I've been changed, yes really

Men komponisten kan férvisso bittre dn sd. Hosiannakéren, som ocksd
skall uttrycka folkets hyllning, har en betydligt mer underfundig, tonalt
friare melodi (Ex 6). Frén sin okomplicerade start i G-durtonikan och D-
durdominanten gér den plotsligt en djirv avvikelse till B-dur, Ess-dur, ess-
moll (med 6 bin!), e-moll, c-moll och Ass-dur innan den vinder &ter till D
och G. Aven pé andra stillen forekommer djirva tonartsvixlingar. Man
kommer nistan att tinka p& Rosenbergs varierade klangvixlingar. Lloyd
Webber 4r férvisso ingen osofistikerad representant fér pop- och rockkultu-
ren! Melodin i ex 6 tillvaratar skickligt textforfattarens avvipnande non-
sensordlek med det traditionella Hosiannaropet som blandats med ett be-
tydligt modernare hilsningsord ("Hosanna Heysanna Sanna Sanna Ho”) —
alltsammans till en suggestiv och smittande rytm.

Bitvis formas operans musik snarast i ett slags nyklassicistisk stil. S& sér-
skilt i den avslutande elegin for str@kensemble vars eteriskt ljusa klanger
kan ge associationer till Verdis Traviata- eller Wagners Lohengrinférspel.
Hur den musiken uppfattas kan bli avgérande for den teologiska tolkningen
av verket. Enligt professor Anne Marie Aagaard "tonar operan ut i den mest
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banala musik man kan tinka sig”.?! Hennes konklusioner dterkommer jag
till. Aprop nyklassicism utgor forresten verkets mest berémda aria, Maria
Magdalenas kirleksforklaring till Jesus, ett frackt plagiat frAin Mendelssohn
(l&ngsamma satsen ur hans berdmda violinkonsert i e-moll: Ex 7).

Lloyd Webber ér sdrskilt skicklig i att med sin musik levandegora de olika
personernas karaktirer s som Rice skildrar dem. Judas med sin grubblande
hatkirlek till Jesus t.ex., Maria Magdalenas probleméverslitande ljuvhet,
maktménniskan och livsnjutaren Herodes foraktfulla gycklande eller dvers-
tepristernas kyliga rinksmideri; den enes parti ligger i ett djupt baslige som
med ritt singare ger en stark effekt. Vad Jesus sjilv betréffar har hans bone-
kamp i Getsemane fétt en gripande musikalisk gestaltning.

TEOLOGIN | ROSENBERG/GULLBERGS VERK

Teologiskt har de bida verken gemensamt att de 4r uppbyggda kring bibel-
stoff som behandlats och tolkats av lekmin. Utan att vara konfessionella
kristna hade Rosenberg och Gullberg en positiv instillning till Bibeln och
s&g den som en hjilp att belysa problem i samtiden: uppslaget till verket
gavs genom upplevelsen av ondskans anlopp under andra virldskriget parad
med tron pd det godas slutliga seger. Var Rice/Lloyd Webber stér i forhal-
lande till kristendomen &r svirare att utlisa: en beundran och respekt for
den evangeliska berittelsens huvudperson parad med skepsis infor de religi-
6sa anspraken och avsaknad av ett egentligt teologiskt intresse dr kanske en
rimlig tolkning. Medan Rosenberg/Gullberg otvivelaktigt med Bibelns sista
bok som utgéngspunkt velat formulera ett positivt budskap till ménsklighe-
ten, har vil Rice/Lloyd Webber helt enkelt velat anvinda den evangeliska
berittelsen och dess gestalter som underlag for en god, litet utmanande
story och ett musikdrama som kan finga publikens intresse.

Som redan framhéllits var oratoriet Johannes uppenbarelse helt och hallet
komponistens idé. Han bestamde sjilv urvalet av textavsnitt ur bibelboken,
deras inbordes ordning och deras funktion inom den struktur han skapade
for verket. Nir ursprungsversionens lédsta textavsnitt ersattes av recitativ
gjordes flera strykningar och slutversionen fick s& en starkt koncentrerad
text. Genom Gullbergs koraldikter fir texterna en aktualiserande tolkning.

Draken i Uppenbarelsebokens kap. 12 och de b&da vilddjuren i kap. 13 dr
de ondskans representanter som Rosenberg tinker sig gestaltade i samtidens
diktatorer och deras tekniskt hogutvecklade krigsmakt. Denne komponist,
som sagt sig vara motstandare till all programmusikalisk tonmé&lning, skrev
till Gullberg att han tinkte "fatta vilddjuret som en maskin, maskinens
seger 6ver anden, och l4ta musiken véltra fram som en tanks”.?? Denna

2 Omdodmet dr hamtat ur hennes Vdr losen-artikel frdn 1971, anford ovan not 2.
22 Ur brev 23 juli 1940, citerat hos Martinson 1999, s. 225.
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tanksmusik finns i block 4, som innehéller ett koncentrat av kap. 13 om det
vilddjur som tillviller sig all virldslig makt och blir féremal for tillbedjan
och om det vilddjur vars mirke man maste bira for att bli socialt accepte-
rad.

Av verkets &tta block #gnas draken och vilddjuren ett block var, nr 3 och
4. Det #r block 3 som har det redan nimnda kéromkvidet "Gliadjens, 1
himlar [...] Ve jorden och havet”. Detta syftar p att draken, som forfoljer
kvinnan och hennes barn, i himlen besegras av #rkedingeln Mikael men
sedan nedkastas till jorden, dir han fortsétter att forflja kvinnan och "hen-
nes sdd”. Gullberg later detta tala om kvinnors utsatthet i krig, som modrar
till barn och till soldater, och det framférs av 3-stimmig kvinnokor: " evig
barnsnad ligger kvinnan vaken. Vem frilser vara gossebarn frin draken?”.??

Rosenbergs verk kan sigas ha tvd tyngdpunkter: en negativ som handlar
om ondskans tyranni (= block 3 och 4), och en positiv som handlar om
domen 6ver ondskan och om det godas slutliga seger (= block 6 till 8).
Block 1 och 2 har typiskt inledande karaktir. I block 1 introducerar kéren
Johannes och hans uppenbarelse (= kap 1:1-3). [ block 2 p&bérjar solistreci-
tatdren Johannes berittelse och vi far genom ett stringt urval verser ur kap
1, 4 och 5 f6lja med i hans vision #nda fram till den himmelska tronen och
lyssna till éinglarnas s&ng med det trefaldiga Helig, i avslutande orkester-/
korsats. Har foljer sedan Gullbergs forsta, ovan tergivna koral, dir han
skickligt och djarvt sammanlinkar det samtida skeendet med det bibliska.

Men det intressantaste i Rosenbergs disposition av verket dr den gestalt
han ger det centralt placerade block 5, bryggan mellan dess negativa och
positiva tyngdpunkter. Medan han i 6vrigt presenterar hindelserna i den
foljd de har i bibelboken, bryter han hir tidsféljden och fyller blocket med
tva loftesord av Kristus hamtade ur kap. 3. Sedda i verkets totalsamman-
hang fir dessa loftesord funktionen att forstirka den maning till t&lamod
och tro som avslutar block 4, en maning som bir hoppets prigel eftersom
ett slut pa ondskans tyranni utlovas: de som fingslar manniskor resp. driaper
dem med svird skall sjalva bli tillfangatagna och dripta.?*

I block 5 introducerar recitatéren tre ginger Kristus i hogtidliga ordalag
himtade ur 3:1b, 3:7b och 2:8b, varpa foljer resp. loftesord i korsats. Det
forsta loftesordet, som upprepas efter andra introduktionen, #r 3:20: ”Se, jag
stdr vid dorren och klappar, om ngon hér min rost och upplater dorren,
skall jag ing8 till honom och halla méltid med honom och han med mig”.
Det andra loftesordet, som foljer efter tredje introduktionen, dr 3:11: ”Se,

2 Kap. 12 i Uppenbarelseboken ligger ven till grund for den traditionella katolska synen pa
Maria som himladrottning, men de aktuella verserna har inte tagits med av Rosenberg, och Gull-
berg forbigr helt kapitlets allusioner p& Maria och Jesusbarnet.

24 Texten, som paminner om Matt 26:52, utgors av Uppb 13:10 enligt 1983 frs provoversittning.
Problemet &r bara att den troligen &r feléversatt: enligt Bibel 2000 talar den i stéllet om obénhor-
ligheten i det onda skeendet: den som skall i fingenskap resp. bli dsdad med sviird blir det ocksé.
Versens slutmaning till tdlamod och tro blir d4 inte ldngre en hoppingivande maning att invinta
vindpunkten, utan i stillet en maning att uthirda #nnu mer lidande.
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jag kommer snart; beh8ll det du har, att ingen m4 taga din krona”. Gullberg
13ter sedan sin koraldikt utmynna i 2:10: ”Var trogen intill déden, si skall
jag smycka dig med livets krona”.

Frimst denna uppliggning av block 5 ger verket, menar jag, dess teolo-
giska karakteristikum. [ stillet for att skynda vidare i skildringen av draken
och av vilddjuren och visa hur de blir besegrade, gor verket en andhidmt-
ning och riktar sig direkt till den samtida ménskligheten med ord om hopp
och om en gemenskap som stdr starkare én alla stridigheter. Maningen om
fortsatt uthéllighet f&r nu tas emot, genomlyst av 16ftet om den framtida
segerlonen. Pafallande #r den nyckelstillning som Kristi person intar och
det sakramentala inslaget i loftet (ma3ltiden).

I block 6 méter Kristus med en gyllene krona p& huvudet och en vass lie
i handen, i anslutning till kap. 14. Det 4r dom och skordetid. LAt lien gd!”
blir till 4 gdnger upprepat omkvide i Gullbergs avslutande koral. Dessforin-
nan klingar lovsngen 14:6 i orkester-/korsats. I block 7 nedkdmpas slutgil-
tigt ondskans makter och deras bundsférvanter, “konungarna p4 jorden och
deras hérskaror”, av himmelens hirskaror pa vita histar (kap. 19). Gullberg
utbrister "O syn av vita histar” och kapitlets lovsingsinslag samlas i en
avslutande triumfatorisk orkester-/korsats. Block 8 handlar sedan om "en ny
himmel och en ny jord” i anslutning till kap. 21, och Gullberg bygger sin
koral kring ordet "Se, jag gor allting nytt” (21:5). Finalens orkester-/korsats
griper sedan tillbaka p4 den stora lovprisningen i kap. 7:12.

Som belysning av Rosenbergs egen syn p& och tolkning av sitt verk anfér
Martinson ett intervjuuttalande av honom, tillkommet strax efter uruppfo-
randet 1940:

For ¢vrigt hoppas jag att jag lyckats i mitt upps&t med detta oratorium, nimligen
att icke bara skriva musik till en biblisk text utan gora det s8, att Uppenbarelse-
bokens miktiga férkunnelse och trosstarka visioner av ménniskoandens resning
far ytterligare kraft med musikens hjalp.?

Martinson ger uttryck 4t viss forvaning éver att komponisten “enbart talar
om kampen i Uppenbarelseboken som en minsklig angeldgenhet, medan
[...] texter(na) [...] s& gott som uteslutande framstiller ménniskan som ob-
jekt for himmelska och djavulska makters agerande [...] Med sin varmt kéin-
nande humanitira instillning tycks Rosenberg ha sett det han velat se i
textmaterialet”. Hirtill vill jag sjélv foga en kommentar i tre punkter:

(1) I svenska intellektuella miljéer har det under hela 1900-talet rétt en
viss skygghet — starkare vid seklets mitt 4n vid dess slut — fér att i tankeut-
byte explicit fora in en religits verklighet. Det har kints littare att om-
niamna den i termer av ménsklig erfarenhet. Men det 4r i och for sig talande
att Rosenberg inte skyggat for att i sitt verk ta med bade den gudomliga och
den djivulska verklighet som bibelboken talar om.

%5 Svenska Dagbladet, 8 dec. 1940, anfért hos Martinson 1999, s. 226.
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(2) Det konkreta verklighetsunderlaget for bibelbokens visioner &r en
religids minoritets utsatta stillning inom ett imperium vars hogste styres-
man kriver att bli dyrkad som gudom, men visioniren vidgar detta till att
gilla ménsklighetens situation i virlden ¢verhuvudtaget. Att han darvid
kommer att uppfatta bade gott och ont som ¢verménskliga kosmiska mak-
ter, ger honom aldrig anledning att befria ménniskan fr&n ansvar for sitt
handlande: passivitet likavil som avfall déms hart, maningarna till uthallig-
het aterkommer stindigt men ocks& markeringen av hjiltemodet hos dem
som héller ut i kampen till slutet och blir krénta med livets krona (eller
segerkrans som det numera dversitts). Rosenbergs tal om “maskinens seger
dver anden” visar hans beredskap att ta ondskans ¢verménskliga makt p&
allvar och se den gestaltad i samtida fenomen. Det sitt pd vilket han valt
texter for verkets centrala block 5 visar enligt min mening att han pd mot-
svarande sitt tar talet om det godas 6vermiinskliga makt pa allvar.

(3) Jag tror man skall uppfatta Rosenberg s4, att sjilva den visionira kraft
som talar ur Uppenbarelseboken och som wvarit till inspiration for otaliga
generationer ménniskor d4ven den vittnar om "ménniskoandens resning”.

TEOLOGIN | RICE/LLOYD WEBBERS ROCKOPERA

I en kind episod i evangelierna (Matt 16:13ff) frigar Jesus sina ldrjungar:
"Vem siger minniskorna att Ménniskosonen 4r?”. Fér jag vaga en djirv
gissning, si kan denna friga mycket vil ha givit Tim Rice uppslaget till det
perspektiv han lagger p4 passionsdramat. Nir han foljer hindelseforloppet
enligt evangelierna, haller han hela tiden den frgan levande: Vem ir
denne Jesus, hur uppfattas han av de ménniskor han méter och hur till sist
ser han p4 sig sjilv? Manga skilda svar ges under dramats gng, men péfal-
lande 4r att det svar som den evangeliska episoden utmynnar i negligeras av
Rice, niamligen Petrus bekinnelse att Jesus 4r Messias, den levande Gudens
son. Ménga utomstdendes uppfattning inhémtas, men de lirjungar som ér
fortsatt lojala med Jesus ges aldrig tillfille att uttala ndgon 4sikt om honom.
De upptrider allmint desorienterade infér vad som héller p8 att ske och fér
inte heller ndgot klart svar av Jesus nir de frigar. Vid nattvardens instiftelse
4r de redan litet halvlulliga av vin och sitter férsjunkna i egna tankar och
ambitioner. Och Petrus fornekelse framstar hir i énnu stérre ynkedom én i
den evangeliska berittelsen: ingen &ngerscen med bitter grét, utan bara det
fega: " had to do it don’t you see? Or else they'd go for me”. Anne Marie
Aagaard kan mycket vil ha ritt i att Rice’s bild av apostlarna dr avsedd som
kyrkokritik.%6

De tv4 ldrjungar som faktiskt far uttala sig ar kritiska mot Jesus. Simon
Zeloten anser att Jesus borde dppet framtriada som en politisk Messias och

%6 Anne Marie Aagaards Vdr losen-artikel frin 1971, se ovan not 2.
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leda det judiska folkets befrielsekamp mot romarna. Mot detta tar Jesus
dock hiftigt avstdnd: Simon férstdr inte den verkliga innebérden av makt
och #ra. Det gor inte heller vare sig romarna eller judarna eller ens hans
egna ldrjungar. Hir finns en tydlig antydan om att det rike han férkunnar
inte tillhor denna virlden. Judas Iskariot, vilkens kritik mot och hatkirlek
till Jesus intar en mycket dominerande plats i operan, har rakt motsatt &sikt.
Hela Jesu verksamhet héller pa att g& overstyr darfor att Jesus inte formar
distansera sig frAn folkets Messias- och Gudssonsforviantningar. Budskapet
har darmed obénhorligen gétt snett och dessutom blivit politiskt farligt,
med déden som oundviklig konsekvens.

Kanske #r dramats kritiske Judas ett sprékrt')r for librettistens uppfattning,
i varje fall i det upprepade "he’s just a man”. Judas huvudanklagelse ér att
Jesu person har kommit att spela en stérre roll én innehallet’ i hans budskap.
Fran borjan innehsll inte budskapet ndgot tal om Gud. Det hér piminner
om huvudtesen hos det tidiga 1900-talets liberalteologer: Jesu ursprungliga
budskap ir férkunnelsen om Guds rikes nérvaro i virlden och budskapet
forvanskas nir bekinnelsen till Jesus som Guds son blir dess frimsta inne-
hall. Vad Jesu ursprungliga budskap egentligen hade gétt ut pa enligt Judas,
far man dock inget klart besked om. Handlade det frén bérjan inte alls om
Gud, kan det inte heller ha handlat om Guds rike. Enligt Aagaard tror
Judas att virlden kan bli bittre, men inte med politiska metoder. Jesus som
virldsforbittrare, skulle det vara Judas tolkning? Jag kan inte finna att detta
uttryckligen sigs i librettot. Inte heller kan jag tycka att Judas forriaderi far
ndgon tillfredsstillande forklaring i hans kritik mot Jesus, och Judas betviv-
lar i efterhand att han handlat ritt.

Enligt evangelierna hade Jesus ocksd kvinnliga lirjungar, 4ven om de
inte ingick i apostlakretsen. Den mest namnkunniga av dessa dr Maria frin
Magdala, det forsta uppstadndelsevittnet. Rice behandlar dessa kvinnor ut-
priglat sexistiskt: de har ingen personlig lirjungerelation till Jesus, utan
omnimns som "apostlarnas kvinnor”, dvs. deras dlskarinnor. Maria Magdal-
ena som uppges vara prostituerad (det finns absolut inget stod for detta i
evangelierna®’) har fatt rollen som Jesu élskarinna. I sin kirleksaria om
honom sjunger hon: "He’s just a man, and I have had so many”. Att Jesus 4r
"just a man” dr som sagt en framtridande &sikt i verket, inskérpt av tvd av
dess huvudpersoner, Maria Magdalena och Judas Iskariot. I hennes fall far
man Oversitta "bara en man”, i hans fall "bara en ménniska”. Herodes tar
upp en variation av temat: om Jesus &tminstone kunde gora nigra trollkons-
ter, s& vore han "not just any man”. Varken Herodes eller Pilatus betraktar
Jesus som ndgot politiskt hot; det dr dverstepristerna som trycker p& om
dodsstraff och Pilatus ger fegt efter.

771 detta fall bygger Rice dock pa en mycket spridd kyrklig utlaggningstradition, enligt vilken
Maria Magdalena identifieras med synderskan i Simons hus, Luk 7:36ff. Aven Marianne Fredriks-
son, som hiromaret ville lyfta fram Maria Magdalena i en roman, hade fallit fér detta sexistiska
dvergrepp mot den mest framtridande bland Jesu kvinnliga lirjungar.
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Jesus sjalv framstills i dramat som en gitfull person med dédsfixering och
trott osdkerhet, med vissa hysteriska drag. Om Jesus skall utstrdla négot
slags virdighet hinger mycket p& den séngare som personifierar honom,
vilket gjorts mycket olika i olika uppsittningar. Jesus svarar aldrig klart p&
frdgor om vem han ér; vid férhoren drar Rice flera gdnger fram ur evange-
lierna det kryptiska ordet ”Du sjilv sdger det”, men férbigar Jesu 8beropande
av Danielsprofetian om Minniskosonen pd Guds hogra sida. Dialogen med
Pilatus om riket som inte tillhér denna virlden finns med men férvanskas
av Rice: "There may be a kingdom for me somewhere—if [ only knew”.?8

En verkligt gripande scen med Jesus, och den minst férvanskade, 4r hans
Getsemanekamp. Hir framgér {.6. mycket tydligt att Jesus 4dnda frin bérjan
av sin verksamhet varit medveten om en speciell relation till Gud och om
ett speciellt uppdrag att utfora; i bérjan gick han in i uppdraget "inspired”,
men numera 4r han "sad and tired”. Han ger uttryck &t en stark gudsling-
tan: ”I'd wanna know my God, I'd wanna see my God”. Han kidmpar med
Gud om att slippa offerdéden men ger till sist vika fér Guds vilja. Han
skulle bara vilja ha en bekriftelse pd att hans déd inte #r férgives och veta
mer om den gudomliga plan i vilken denna dod ingér.

Dramat utmynnar i frigan vem Jesus egentligen &r: "Who are you? ... Do
you think you’re what they say you are?”. Svaret pa frigan ges inte, men har
man Getsemanescenen i dtanke vet man att Jesus sjilv anser sig vara Guds
utvalde och att han tror och hoppas att déden inte ir férgives utan ingér i
en gudomlig plan — inte bara i den meningen att en ménniska som offrat sitt
liv kan bli #nnu stérre i efterhand, vilket ocks8 antyds i operan. Jag héaller
allts3 inte med Aagaard om att operan entydigt ser déden som det egentliga
slutet. Inte heller om att nir "den skindliga doden har blivit ett Superstar-
rekord som slar ut alla andra” #r det "alla férgyllningarna som stétt sig” och
fatt uttryck i den banala slutmusiken. Det #r att inldsa for mycket av nega-
tiv intention hos librettist och komponist. Nej, frigan om vem Jesus ér hélls
avsiktligt oppen till slutet. Detta har gett olika ensembler méjlighet att
genom den sceniska gestaltningen antyda en 18sning. I en forestillning jag
ség i Prag for en del &r sedan beledsagades slutfrdgan och den vackra slutmu-
siken av ljuseffekter som gav en tydlig vink om att déden inte var det sista,
utan att uppstindelsens morgon redan holl p4 att randas.?

28 Britt G. Hallgvist tar sig i sitt svenska libretto ibland stora friheter, bl.a. genom att “f6rbittra”
Jesusorden. Nir Rice ldgger orden "if I only knew” i Jesu mun, skapar han intrycket av en osiker
och desorienterad person. Hallgvist &terger inte detta dverhuvudtaget, utan later Jesus mer tros-
visst sdga att han efter sin bortgdng skall f3 tilltrida ett rike "av adlare sort”.

% Enligt uppgift slutar ocksd Géteborgsuppsittningen i segerns tecken, bl.a. genom en spektakulsr
symbolisk framstillning av tempelférltens rimnande, Matt 27:51.
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SLUTKOMMENTAR

Tv& fascinerande musikdramatiska verk inspirerade av Bibelns berittelser
har behandlats hir. Jesus Christ Superstar gor i dessa dagar pé nytt sitt seger-
tag over virlden och behéver dirfér ingen extra reklam. Trots sina 1&ngti-
fr&n obetydliga férvanskningar av den evangeliska berittelsen kan rockope-
ran sikert bidra till att hélla frigan vem Jesus &r levande.

Litet extra reklam beh&ver ddremot Johannes uppenbarelse. Att verket
inte dr bortglémt visas bl.a. av den fina grammofoninspelning som gjordes
s& sent som 1992.%° Det skulle dock behova bli ként i mycket vidare kretsar.
Uppslaget fick Rosenberg genom upplevelsen av ondskans anlopp under
andra virldskriget, men han betonade ofta att verket hade betydligt storre
rickvidd &n s8. Han hade ju velat lyfta fram "Uppenbarelsebokens miktiga
forkunnelse och trosstarka visioner av minniskoandens resning” och ge
dem "ytterligare kraft med musikens hjilp”; hir gillde det den genom hela
minsklighetens historia pigéende kampen mellan onda, destruktiva och
goda, positivt uppbyggande krafter. Alla kristna férkunnare drommer om
att kunna tolka Bibelns budskap s& att det erfars som levande och aktuellt i
deras samtid. Komponisten Rosenberg har med skalden Gullbergs goda as-
sistans lyckats avsevirt bittre hari 4n de flesta yrkesférkunnare.

Ondskan tar sig i virlden idag stindigt nya uttryck. Oratoriet Johannes
uppenbarelse har dirfor storre aktualitet dn nigonsin.®!' Jag vill girna rikta
en ivrig maning till nutidens kérséngare, orkestermusiker och deras ledare
att lyfta fram detta férnémliga verk!

0 Se nérmare uppgifter ovan not 1.
3! Enligt uppgift finns det i nutiden terroristgrupper, 4ven utanfor den s.k. kristna virlden, som -
anvinder Uppenbarelseboken for sina onda syften. Det japanska samhéllet, USA eller vistvirl-
den i stort utmalas som drakar och vilddjur som slutgiltigt skall besegras i det stora slaget vid
Harmageddon. Det #r angeliget att detta mérkliga vapen vrids dessa grupper ur hinderna genom
en positiv utliggning av bibelboken s& som Rosenberg och Gullberg 4stadkommit.
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Summary

This essay deals with two contrasting musicodramatic works: The Revelation
of St. John (Johannes uppenbarelse), Symphony No 4, by Hilding Rosenberg,
Swedish pioneer for the “new music” of the century (rather an oratorio,
1940, final version 1950) and Jesus Christ Superstar, A Rock Opera, by An-
drew Lloyd Webber, the foremost composer of musicals during the century,
and his librettist Tim Rice (1970). Both works are based on biblical mate-
rial, renewing the classical genres of oratorio (which was always mainly
Bible inspired) and tragic opera (which was originally built solely on mate-
rial from classic antiquity but gradually widened its range to include more
recent drama, and in some cases biblical material). The respective musical
solutions in their works are, however, quite different: Rosenberg takes the
middle course between atonality and neoclassicism, whereas Lloyd Webber
mainly depends on the pop and rock culture.

Rosenberg’s work is inspired by the assault of Evil during World War 11
and, in the light of texts from the last book of the Bible, he interprets the
universal fight between Good and Evil throughout the ages. The plan for
the work and the selection of biblical texts were his own conception alto-
gether, but the poet Hjalmar Gullberg was requested to write a series of
poems directly applying the texts to the contemporary situation. The work
consists of eight blocks, and the course of events culminates in two crucial
developments: the assault of Evil, in the shapes of a dragon and two beasts,
in blocks 3-4 (= Rev. ch. 12-13), and the victory of Good, in blocks 6-8 (=
Rev. ch. 14, 19 and 21). Block 5 has a key position in the work: it contains
words of divine invitations and promises (taken from an earlier context:
Rev. ch. 2 and 3) offering tormented humanity breathing space, hope, and
strength to persevere. This disposition of block 5 shows particularly clearly
Rosenberg’s intentions with his work: his desire to kindle hope in a situa-
tion of suffering and devastation, and his belief in the moral stature of
humanity and the final victory of Good.

Musically, Rosenberg uses violent dissonant chromatism to illustrate the
assault of Evil (Ex. 1), whereas the victory of Good is expressed in serene
diatonic triads. The recitatives, most of them solistic but some also for
choir, are mainly performed syllabically in simple melodic lines with caden-
ces, but important words are often melismatically brought forth (Ex. 2).
The chorals, deliberately retrospective in style, are closely linked with the
so-called Church modes, choral 1 with the d- (“Dorian”) mode, and consis-
tently arranged in diatonic triads (Ex. 3,4). In a diatonic context, Rosen-
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berg’s modernism is exhibited in his unconventional methods for chord
changes, above all avoiding the traditional dominant-tonic relation.

The dominant-tonic relation is a main characteristic also of the pop and
rock culture, as exemplified in Lloyd Webber’s Superstar fanfare (Ex. 5).
The composer is, however, not an unsophisticated representative of this
culture. In the Hosanna chorus, he changes chords in a boldly unconven-
tional manner (Ex. 6). Parts of the music exhibit some kind of neoclassical
style, and Mary Magdalene’s famous love aria is audaciously plagiarised
from Mendelssohn’s E minor concerto (Ex. 7). The music often gives a
skilful characterisation of the different individuals as conceived by the li-
brettist.

“Who do men say that the Son of Man is?” The question in Matth. 16,13
may have given Rice the idea for his overarching grip of the evangelical
story. As events proceed, different partakers give their answer to this ques-
tion, but Peter’s confession that Jesus is the Messiah and the Son of God is
characteristically ignored by the librettist. The apostles are depicted as uns-
table and disconcerted. A dominant place is given to Judas Iscariot’s and
Mary Magdalene’s common conviction that “he’s just a man”. The female
pupils of the gospels are here not his personal pupils at all, but in a sexist
manner labelled “the women of the apostles”, i.e. their mistresses, and Mary
Magdalene (falsely reported to be a prostitute) is given as Jesus’ own mist-
ress. Jesus himself shows great uncertainty and disorientation. His talk of a
kingdom which “does not belong to this world” (John 18,36) is being allu-
ded to several times, but it is distorted in the dialogue with Pontius Pilate:
“There may be a kingdom for me somewhere—if I only knew”. However,
the Gethsemane scene is most touchingly represented and it also shows
Jesus’ conviction of having a special relation to and a special mission from
God. Is his death the final link in the Jesus drama? It is indeed of good tragic
opera tradition to end with the death of the hero. The rock opera ends,
however, with the basic question of who Jesus is still left unanswered. This
has given the possibility for the performers to indicate an answer, for ex-
ample through special lighting effects suggesting the dawning morning of
the resurrection.

Without being confessional Christians, Rosenberg and Gullberg valued
the Bible and formed their oratorio into a message with religious overto-
nes—of hope and peace for humanity. It exists both with its original Swe-
dish text and in an English translation. It has great actual relevance and
highly deserves to be performed by contemporary ensembles. Rice’s/Lloyd
Webber’s rock opera needs no special recommendation—anew it is a suc-
cess in many countries. [t does not have a distinct message in the way of the
oratorio, but despite its distortions of the evangelical narrative it can cer-
tainly contribute to keeping alive the question of who Jesus is.
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