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ABSTRACT

Anna Axelson: En studie i text/musikproblematik. Relationen mellan dikt och ton i sdnger av

Lille Bror Soderlundh och Emil Sjégren. — Uppsala: Musikvetenskap 2004. C-uppsats.

Syftet med denna uppsats &r att belysa ordens och tonernas inbérdes relation i romanser och
visor. For detta andamal har tva visor av Lille Bror Séderlundh och tva romanser av Emil
Sjogren studerats. Sangernas rytmik, melodik, harmonik och dynamik har analyserats i
relation till texternas innehall. Malet var att pavisa de nara sambanden mellan ord och ton —
mellan tonséttarnas bruk av musikens parametrar, och dikttexternas handlingar och
stamningar. Ambitionen med uppsatsen ar dven att den ska formedla olika perspektiv pa
text/musikproblematik som amne. Analyserna av de fyra sangerna placeras in i ett storre
sammanhang.

Perspektiven pa text/musikproblematik tillhandahalls av litteratur skriven av
musikteoretiker och litteraturvetare som diskuterar dikttonsattandets méjligheter och
begrénsningar. En del iakttagelser betraffande Sjogrens romanser jamfors mot det som
skrivits i musikteoretiska avhandlingar om hans musik.

Resultatet av undersokningen indikerar att Emil Sjogren framst genom sin
harmonibehandling tolkar dikt i musik. Behandlingen av harmoniken &r framtradande i
jamforelse med behandling av melodik och rytmik. Kromatiska ackordprogressioner ar
vanliga, liksom elliptiska tonartsutvikningar. Ackord med stark fargverkan (klangreiz)
utnyttjas. Lille Bror Soderlundh tolkar texten i de analyserade visorna framst genom rytmik
och harmonik. En strofisk dikt far en melodirytm som fangar dikttextens karnord. Modala

harmonier aterspeglar dikttexternas folkliga teman.



FORORD

Den har uppsatsen har jag skrivit darfor att jag tycker sa mycket om sanger. Jag spelar piano,
och har varit férunnad att ibland kunna musicera med sangare. Texterna brukar intressera mig,
och jag funderar dver hur sangarens melodi bar fram orden, och hur musiken som jag spelar
pa pianot pa sitt subjektiva vis ger dem “farg”. Jag ar glad Gver att jag fatt gora det arbete jag
gjort, glad Gver att ha fatt en “ursakt” till att under en period fordjupa mig i de ord/ton
forhallanden i sanger som jag ju &nda grunnar pa. Jag ar 6vertygad om att det finns fler
sangare och pianister som har den har ”sjukan”. Kanske kan de fa ut nagot av den har
uppsatsen. Men jag hoppas ocksa, att den har uppsatsen ska kunna vécka nyfikenhet for amnet
aven pa andra hall!

Jag vill tacka min handledare Gunnar Ternhag for alla rad och for uppmuntran. Jag vill
ocksa tacka mina kurskamrater och "medskribenter” pa C-kursen varen 2004. Ni har gett mig
god hjalp med ert glada humdr och med er noggranna textgranskning. Dessutom vill jag rikta
ett tack till Kerstin Nylander, larare i piano vid Musikhogskolan Ingesund, for att hon visade

att Emil Sjogrens musik finns!



UNDERSOKNINGENS SYFTE OCH PROBLEMFORMULERING

Syftet med denna uppsats &r att belysa relationen mellan text och musik i romanser och visor.
Jag vill se hur tva olika tonkonstnarer kan ga tillvaga nar de komponerar musik till en text.
Tonkonstnarerna &r i det har fallet Emil Sjogren och Lille Bror Séderlundh.'Jag &r framst
intresserad av hur musiken i deras sanger har komponerats i relation till texten.
Kompositionsteknik betraffande musikens form, harmonik, melodik mm., diskuteras framst
utifran dess funktion att tydliggdra innebdrden i texten. Jag vill undersoka hur tonséttarna i
just det syftet anvander sig av olika hantverksmassiga medel. Denna uppsats ar alltsa inget

rent musikteoretiskt arbete. Fragestallningen for uppsatsen ér:

Hur anvander sig Emil Sjogren och Lille Bror Soderlundh av musikens olika parametrar, da

de i sina snger musikaliskt aterger dikttextens innehall eller underliggande stamningar?

Upplevelsen av en dikts “undermeningar” ar nagot subjektivt, liksom upplevelsen av
musikens element. Jag kan omgjligt veta om Emil Sjogren eller Lille Bror Séderlundh
medvetet anvande vissa melodiintervall eller rytmer till att illustrera ett visst ord eller en
stdmning. Dessutom vet jag inte hur de upplevde diktorden, och om det var just den affekt
som jag anser att musiken vacker, som de ville at. Jag kan uppleva bade dikterna och musiken
annorlunda &n de tonséattare vars sanger jag analyserar! Det ar fraga om tolkningar och
antaganden. Ola Nordenfors skriver i inledningskapitlet av sitt arbete om svenska romanser
1900-1950° om Anders Palms otraditionella tolkning av Bo Bergmans dikt "Adagio”. Till
skillnad fran den vanligaste tolkningen, att diktens stamning &r harmonisk (om &n lite
sorgsen), sa havdade Anders Palm pa ett seminarium vid Lunds universitet 1991, att dikten
var full av oro®.

Det &r inte sakert att alla sma musikaliska detaljer ar ett medvetna “grepp” som
tonsattarna tar till, i syfte att lyfta fram specifika ord. Skulle s& vara fallet s ar det svart att
bevisa, liksom det ar svart att bevisa att musiken skulle ha uppkommit enbart ur tonséattarnas

intuition. Men det spelar egentligen ingen roll, eftersom jag &r allmént intresserad av vad i

! Lille Bror Séderlundhs sénger definieras mer korrekt som ”litteréra visor” &n som “visor”.
(Skillnaden pa en “visa” och en ”litterar visa”, tas senare upp under rubriken ”Definitioner av begreppen
“romans’ och ’visa’”).
2 Ola Nordenfors, Kénslans kontrapunkt. Studier i den svenska romansen 1900-1950 (1992).
a.a.s. 39.



musiken som verkar texttolkande, oberoende av om tonséttarna medvetet har anvant sig av
pastadda “musikaliska redskap” eller inte. Musikens texttolkning ar intressant, &ven om de
musikaliska detaljerna kanske inte var planerade for just det andamalet att formedla
innebdrden i texten. Musiken borde i vilket fall som helst komma ur tonséattarnas
forestallningar om hur en viss text (dess beskrivande ord eller grundstdamningen i dikten som
helhet) "bor lata”.

Jag vill alltsa gora en studie i text/musikproblematik. Det &r ett stort amne som &r dels
teoretiskt, men som samtidigt rymmer mycket av psykologisk karaktar och subjektivitet (som
t ex att vi som individer bade uppfattar och tolkar text och musik pa olika sétt). Det gor det
svart eller faktiskt omajligt, att komma fram till ndgra entydiga svar pa frdgan om hur ord och
musik passar ihop. Formulerad pa det viset sa ar det ocksa en omojlig fraga. Vissa tycker till
exempel inte ens att musiken har nagot i poesin att gora éverhuvudtaget. Jag ger mig inte pa
uppgiften att forsoka hitta nagra allmangiltiga sanningar om relationen mellan poesi och
musik. Min ambition &r snarare, att med den har uppsatsen forsoka belysa atminstone nagra
av de problem som man kan ta upp pa dmnet text/musikproblematik. Studien riktar in sig pa
hur Emil Sjogren och Lille Bror Séderlundh behandlar forhallandet mellan ord och ton. Detta
understks genom analys av tva av Emil Sjogrens romanser och tva av Lille Bror Soderlundhs

visor.

FORSKNINGSLAGE

Det finns en hel del skrivet om hur litteratur och musik pa olika sétt kan paverka varandra.
Studierna brukar enligt Ola Nordenfors®, som ansluter sig till musikteoretikern Steven Paul
Scher, delas in i tre tydliga huvudomraden: 1) Litteratur i musik 2) Musik i litteratur och 3)
Musik och litteratur. Det som sedan 1700-talet skrivits om relationen mellan konstarterna
musik och litteratur, verkar frdmst vara av jamforande natur. (Under 1700-talet bérjade man
pa ett annat satt an tidigare att betrakta konstarterna som skilda discipliner, och de borjade
jamforas.) Musik i litteraturen ar det som oftast diskuterats (t ex fragor om vilka dikter som &r

”musikaliska”, vad som gor dem musikaliska, om de 6verhuvudtaget kan vara musikaliska

“a.a.s. 21.

> Bonniers Musiklexikon (1983) s. 371.
%a. a.s. 458.
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etc.). Fragorna om de inbordes forhallandena mellan ord och ton ar daremot mer séllsynta.
Med forskning kring litteratur i musik menas i det har sammanhanget forskningen i amnet
"litterar paverkan pa musik”. Denna typ av forskning har mest kommit att inrikta sig pa
programmusik. Bonniers Musiklexikon (andra reviderade upplagan) inleder sin beskrivning av
termen “programmusik” sa har: "musik, vars forlopp mer eller mindre bestams av ett
"program’, dvs. ett utanfér musiken liggande forestaliningsinnehall”.® I det har fallet &r det
programmusik som hamtar sitt férestallningsinnehall fran litteraturen som utforskas. Ett
"utanfor musiken liggande forestallningsinnehall” kan annars lika garna vara en affekt, eller
en allman idé (som inte behover ha anknytning till nagon dikt eller saga), som tonsattaren vill
fanga i sitt musikverk. 1800-talets sma "karaktarsstycken” for piano ar exempel pa detta.
”Programmusik” &r ett vitt begrepp, men den musik som man kanske starkast associerar till
nar det talas om programmusik, ar de “symfoniska dikter” som komponerades av tonsattare pa
1800-talet. Sjalva begreppet "symfonisk dikt” &r Franz Liszt upphovsman till. En symfonisk
dikt ar i sin tur en "orkesterkomposition av programmatisk karaktér och i principiellt fri, av

”6

"programmet’ bestdmd form...//...En symfonisk dikt &r normalt ensatsig” Ola Nordenfors

skriver om den symfoniska diktens program:

I en symfonisk dikt kan man dels &terfinna forsok till konkreta realiseringar av utommusikaliska foreteelser
sdsom blixtnedslag, fagelkvitter, dansupptag, bondbrollop el. dyl., dels forsok att allegoriskt gestalta
abstrakta foreteelser sdsom det goda’, *ddet’, *karlekslycka’, etc. De mer imitativa inslagen har dock séllan

mycket att géra med diktarens grundkonception av den programmatiska texten.’

Forskningsamnet "litterar paverkan pa musik’ avser inte forskning om vokalmusikgenrerna
romans och visa, eftersom text och musik i dessa genrer verkar samtidigt, och ord och ton
sammansmélter med varandra. Texten &r inte ett “utanfor musiken liggande
forestallningsinnehall”, utan befinner sig i hogsta grad inuti musiken (eller i alla fall inuti
sangen). Omradet "musik i litteratur” handlar om musikaliska effekter i text, i synnerhet i
lyrik. Genom att pa ett skickligt och genomténkt sétt valja ord och placera dem pa ratt”
stallen (grovt forenklat), kan diktaren t ex astadkomma att dikten far en flodande och
dynamisk rytm — liksom ett musikstycke. Den lyhorde “ordkonstnéaren” kan ocksa utnyttja ett
ords inneboende klang sa att det, i det poetiska sammanhanget tillsammans med andra ord,
nastan far en musikalisk klang. Diktaren kan experimentera med vokaler och konsonanter,

och medvetet vélja vissa ord for den effekt, som ordets vokaler och konsonanter ger upphov



till. Olika vokaler erbjuder olika 6ppningsmojligheter for luft att stromma genom strupe och
gomsegel (det vet alla som tagit sdnglektioner), och vokalerna fér olika klang, i tal som i sang.
Detta kan nyttjas i poesin. Konsonanter kan exempelvis ha en betonande effekt — som t ex da
diktaren anvander sig av alliteration (dvs. later flera pa varandra féljande ord borja pa samma
konsonant). Detta &r bara nagra exempel pa vad som kan menas med musikaliska effekter i
text, det finns mycket mer man kan studera i en dikt nér det galler dess "musikalitet”.
Omradet "musik i litteratur” kommer jag att berGra nagot i min uppsats, da avsnittet "Om
text/musikproblematik” tar upp diskussionen kring "musikaliska” dikter, och deras eventuella
lamplighet for tonsattning.

Men det som jag vill belysa, alltsd ord- och tonférhallanden i romanser och visor, borde
annars hamna under omrédet "musik och litteratur”. Atminstone i Sverige verkar det som om
hogst ett fatal vetenskapliga studier har gjorts i modern tid, som gar narmare in pa
forhallandet mellan ord och ton i vokalmusik. Ola Nordenfors har skrivit avhandlingen
Kéanslans kontrapunkt. Studier i den svenska romansen 1900-1950 (1992). Dar vill han "med
romansens hjélp belysa férhallandet mellan ord och ton i vokalmusik — *denna den mest
mérklagda magi i den absolutaste av konstarter’, som Sven-Eric Béck uttryckt det”®
Samtidigt vill ocksa Nordenfors skildra den svenska romansens utveckling 1900-1950. En
person i Sverige har alltsa for mindre &n 15 ar sedan belyst text/musikproblematiken med
romansens hjalp, vilket kanns som en lattnad med tanke pa de fa avhandlingar som skrivits
inom just detta “morklagda” &mne. Nordenfors har valt att i sin undersokning ta med de
svenska kompositorer som ar typiska romanstonsattare och uteslutit de tonséttare som — &ven
om de har spelat en viktig roll for svensk konstmusik — utéver eventuella romanser, har
komponerat minst lika mycket inom andra genrer. Tonséttarna presenteras éversiktligt, och
var och ens yttranden och asikter inom @mnet text/musikproblematik kommer i dagen. Sedan
analyseras text- och musikbehandlingen i tre eller fyra romanser av varje tonsattare. Da det
inte finns s& manga svenska vetenskapliga skrifter om ord/ton forhallandet i vokalmusik,
valde Ola Nordenfors att hantera amnet utifran ett lite bredare perspektiv. Genom att arbetet
ar bade en sorts dversikt 6ver den svenska romansens utveckling, och ett
musikteoretiskt/analytiskt arbete, tacker det ett stérre omrade inom amnet text/musik-
problematik.

Av samma anledning, att fa ett bredare perspektiv pa amnet text/musikproblematik, tar

8 Ola Nordenfors (1992) s. 14.



min uppsats upp vokalmusik fran tva olika genrer — romansen och visan. Jag utgick alltsa fran
att text/musikproblematiken ser olika ut i romans och visa nér jag bérjade min undersékning.
Den litteratur som jag funnit om d&mnet utgar fran romansen, eller i alla fall utifran de
sanggenrer som &r typiska for "konstmusikens” omrade. Forskning kring visan tycks annu sa
lange réra antingen texternas uppbyggnad, eller karaktaren pa deras melodier.

Ola Nordenfors gor i sin avhandling en redogorelse 6ver forskningslaget om romansen
(alltsa forskningslaget som det sag ut 1992). Mest har det forskats om den tyska lieden.
Viktiga forskare pa det omradet ar Klaus Gunther Just och Jack M. Stein. Utifran vad jag
erfar, sa finns Justs arbeten (atminstone i Sverige) enbart tillgangliga pa tyska. P g a mina
bristande kunskaper i detta sprak sags har inget narmare om hans arbeten. Jack M. Stein har
dock skrivit pa engelska, bl. a en bok som heter Poem and Music in the German Lied from
Gluck to Hugo Wolf (1971). Steins arbete ar framfor allt en undersokning om forhallandet
mellan dikt och musik i lieder av den tyska romantikens “’stora méstare”: Schubert,
Schumann, Brahms och Wolf. Enligt vad Stein sjalv skriver i forsta kapitlet och i bokens
forord, skiljer sig hans arbete fran mycket annat som skrivits i amnet (Stein skrev detta 1971),
i det att han ser text/musikproblematiken utifran diktens perspektiv istallet for ur musikens.
Han vill i forsta hand analysera hur en dikt paverkas av tonsattning:

My concern is with a somewhat different question, that of how (or whether) the integrity of the poem can be

preserved when music is added. The juxtaposition of lyric poem and music in the lied is full of

comprehension of the song as an art form.’

Edward T. Cone (kompositor, musikteoretiker och professor vid Princeton University) har
skrivit artikeln “Words into music: The Composer’s Approach to the Text” (1956). | denna
artikel ventilerar Cone nagra aspekter pa text/musikproblematik, vilka jag funnit intressanta.

| Norden ar det huvudsakligen Niels Martin Jensen som forskat om den danska romansen,
Finn Benestad om den norska vokallyriken, och i Sverige har Axel Helmer bl. a skrivit
avhandlingen Svensk solosang 1850-90 (1973). Avhandlingen Svensk solosang &r inte att
forvaxla med den artikel av Axel Helmer, som finns i tredje bandet av Musiken i Sverige
(1992) och har namnet Soloséngen”. Aven om artikeln ar aldrig sé kvalitativ, s& kan det
kanske vara vart att papeka att det inte ar samma arbete som Svensk solosang. Bagge arbetena

har varit till nytta for den har uppsatsen.

% Jack M. Stein, Poem and Music in the German Lied from Gluck to Hugo Wolf (1971) s. 9.
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Svensk solosang 1850-90 gar in just pa den svenska solosangen under denna period. Axel
Helmer redogor for hela bakgrunden till romansens existens i Sverige och dess olika
traditioner och stilriktningar — till exempel den “klassicistiska traditionen” (P. U. Stenhammar
och F. A. Frieberg), romanser som utgor “folklivsbilder” (A. Séderman), och den
”hdégromantiska stilen” som representeras framst av F. Arlberg, S6dermans ballader, och Emil
Sjogrens sanger fran 1870-80-talen. De under perioden 1850-90 aktiva tonsattarnas
romansproduktion och typiska stil beskrivs utforligt. I avsnittet om Emil Sjogren ges forst en
”stilbakgrund” till hans komponerande (vilken sdgs vara Leipzigsskolan framst foretradd av
Schumann). Sedan foljer musikteoretiska analyser av melodibildning, deklamation och form i
Sjogrens sanger, dar bl. a Jacobsen-sangerna op.22 far en avdelning for sig.

Jag vill ocksa namna ett annat arbete, som mycket ingaende behandlar Emil Sjogrens
romanser. Det dr Sven E. Svenssons Emil Sjogrens vokala lyrik (ingar i Svensk tidskrift for
musikforskning, arg.1935). Det ar en musikteoretisk studie som behandlar harmonik, melodik
och rytmik i romanser av Sjogren, utan sarskild inriktning pa ordens relation till musiken. Pa
nagot stélle upptackte jag dock att Svensson gjorde en intressant koppling mellan en viss
ackordfoljd och en sarskild typ av textinnehall. Genom det hér arbetet kan man fa en bild av
vilken musikalisk “fond” som Emil Sjogren skapade sig, i syftet att gestalta en dikt i sang.

En god vagvisare till Emil Sjogrens musikaliska ”stil” & Anders Edlings Franskt i svensk
musik 1880-1920 (1982). Har analyserar Edling, efter att forst ha definierat stildrag i musik
som i olika grad kan betecknas som "franska”, vad som i Sjogrens musik mojligen kan peka
pa franska influenser. (Sjogrens musik har ibland beskrivits som “impressionistisk™.)

En bok i mer popularvetenskaplig tappning ar Julius Rabes Dikt och ton fran 1959. Den
skrevs med anledning av en serie radioprogram som presenterade svenska romanser. Aven om
den inte gor ansprak pa att vara en vetenskaplig avhandling, sa anser jag att den tar upp
manga intressanta aspekter pa férhallandet mellan ord och ton.

Jag har namnt nagra vetenskapliga arbeten som gar in pa Emil Sjogrens musik. Néar det
géller Lille Bror Soderlundhs musik har jag inte samma utbud av musikteoretiska analyser att
stodja mig pa. Jag har forstatt att det kanske inte finns si manga sadana! Jag har mest fatt
stodja mig pa Christina Mattssons biografi om Lille Bror Soderlundh; Lille Bror Soderlundh.
Tonsattare och viskompositor (2000) — som &r utméarkt som biografi, men som sadan inte gar
in pa musikanalys. Jag har dock genom den fatt en vardefull inblick i hur Soderlundhs visor
mottogs och hur de bedémdes av datidens musikkritiker. FOr uppsatsens biografiska avsnitt

om Soderlundh utgor fakta fran Mattssons biografi stommen.



Det har tminstone inte i Sverige skrivits sa varst mycket om inbdrdes relationer mellan text
och musik, &ven om det annars gjorts en del forskning kring sammanhangen dar litteratur och
musik forenas. Det finns, enligt Nordenfors, inga “klart formulerade forskningsteorier eller
metodriktningar”, och dessutom finns stor risk for begreppsforvirring inom detta
forskningsomrade, darfor att de manga begrepp som ar gemensamma for litteraturen och

musiken har kommit att innebéra helt olika saker.

URVAL OCH METOD

Da jag uppskattar bade romansen och visan som sanggenrer, och ar lika fascinerad av
trippelkombinationen dikttext — sang — instrumentalmusik i dem bada, valde jag ocksa att
studera dem bada. Jag ar intresserad av ord/tonférhallandet som fenomen. Att det blev just
Lille Bror Séderlundhs visor och Emil Sjogrens romanser som kom att bli féremalen for min
undersokning, beror helt enkelt pa att deras sanger berdrde mig nar jag horde dem. Man kan
saga att deras sanger utgor en del av grunden for mitt intresse for ord och ton. Nyfikenheten
pa Emil Sjogrens romanser vacktes egentligen forst genom pianomusiken. Nar jag sedan
lyssnade pa romanserna, bekréftades det att de var precis sa gripande som jag anat! Att Lille
Bror Soderlundh och Emil Sjogren sedan kan sta som tva fullgoda representanter for
respektive genre gor inte saken vérre. Soderlundhs visor fick gott betyg av kritiska
musikrecensenter under "visans renassans” pa 40-talet, da man annars hade bérjat ledsna pa
alla nya trubadurer och viskompositérer som likt svampar skét upp ur jorden”. Emil Sjogren
blev en forebild for den yngre tonséttargenerationen under 1900-talet, och Hugo Alfvén ska
till och med ha ansett att Sjégren, Schubert och Jensen var romansens tre storsta mastare.'

Det har varit mycket svart att valja ut vilka visor och romanser som skulle analyseras.
Fran borjan ville jag studera fyra visor och fyra romanser — vilket kdndes som ett tillrackligt
svart urval, sedan sjonk antalet till tre visor och tre romanser, och i slutanden blev det tva av
varje. Jag insag att tiden inte réackte till. Det finns mycket i en god sang, som det ar vart att
efter formaga forsoka uppmarksamma i en analys. Anledningen till att jag slutligen valde ut
just Nar skonheten kom till byn, Far jag lamna nagra blommor, Og jeg vil drage och |

10 Erik Hellerstrom, Diktares arv (1969) s. 102.



Seraljens lustgard till studium, kommer fram i korta presentationer av sangerna i borjan av
analysavsnitten.

Ur dessa romanser och visor ville jag plocka ut sadant som verkar intressant for en
diskussion kring musikens verkan pa orden. | mina reflektioner kring sangerna relaterar jag
till vad jag i musikteoretiska, musikfilosofiska, och biografiska skrifter (samt nagon litteratur
om dikt) uppshappat om amnet text/musikproblematik, och av diskussionen kring detsamma.
Jag har inte foljt ndgon bestamd mall for analyserna, sa att jag exempelvis punktvis stallt upp
olika parametrar att undersoka i en bestdmd ordning. Det var forst min ambition, men det
visade sig att sdngerna bést beskrevs om jag anvande mig av lite olika tillvagagangsstt,
beroende pa sangernas uppbyggnad och karaktar.

Man skulle kunna tanka sig att skillnaden i tillvagagangssétt framst kom an pa visans och
romansens vasensskillnad som genrer, men i det hér fallet verkar det inte sa sjalvklart.
Visserligen ar analyserna av Emil Sjégrens romanser mer ingaende med avseende pa
harmonibehandling, &n vad analyserna av Lille Bror Soderlundhs visor &r. Detta ar forstas till
stor del en skillnad som har med genre att géra. Men samtidigt rakar Emil Sjogren vara en
ovanligt intressant kompositor ur harmonibehandlingssynpunkt — &ven inom ”’sin” genre.
Skillnaderna genrerna emellan suddas ocksa ut lite grann i och med att Lille Bror Soderlundh
faktiskt skrev ut egna, utarbetade och fastlagda ackompanjemang till sina sanger, pa samma
satt som en romanskompositor. Vanligtvis anses vél relationen mellan musik och text vara
intimast i romansen, men jag tycker att Soderlundhs visackompanjemang ar av intresse for
ord/ton-studiet. Jag har farre musikteoretiska arbeten att relatera till i analyserna av
Soderlundhs visor, &n vad jag har i analyserna av Sjogren-romanserna. Det gor att den del i
resultatsammanstéliningen som sammanfattar visanalyserna ar mérkbart kortare an
romansdelen. Men sjélva tillvagagangssattet vid analysarbetet ar mer avhéangigt av det som ar
specifikt for den enskilda sangen, an av genrerelaterade fenomen.

| alla sangerna studerar jag harmonik, melodik, rytmik och form, men inte i nagon sarskild
forutbestamd ordning, och inte heller alltid skiljt ifran varandra. (Det borde vara omajligt att
diskutera en sangs melodik helt skiljt fran dess rytmik, till exempel.) Min foresats var att
koppla tonséttarnas bruk av de musikaliska elementen till diktordens mening. Alla fyra
sangerna finns med som bilagor till uppsatsen, och lasaren kan dar folja med i notbilden som

analyseras.

UPPSATSENS DISPOSITION




De forsta tva avsnitten, "Definitioner av "romans’ och *visa’”, samt "Om text/musik-
problematik”, ar menade att ge lasaren en helhetsbild av amnet, och férhoppningsvis en
klarare uppfattning om de bada sanggenrer som finns representerade i uppsatsen. Avsnittet
”Om text/musikproblematik” anknyter till analyserna av sangerna, och kan lasas som en sorts
introduktion till analysdelen. Har resoneras kring évergripande fragor som t ex varfor man
Overhuvudtaget tonsatter dikter, och om skapandet av romansen/visan verkligen har tillfort
nagot som inte redan dikten ensam kunnat férmedla. Dessutom: Hur bor tonsattaren stalla sig
till problemet med textdeklamation? Hur stora friheter med den poetiska formen far han/hon
ta sig? Asikterna om detta & manga bland kompositorer, sprakvetare och poeter.

Det kandes ocksa relevant att i tva avsnitt 6versiktligt presentera Lille Bror Séderlundh
och Emil Sjogren, samt att redogdéra for de stildrag som — enligt vad jag uppfattat — anses vara
"typiska” for deras musik. Uppsatsen har tva analysavsnitt — ett for Soderlundhs visor och ett
for Sjogrens romanser. De fyra analyserna ar av praktiska skél (for tydlighetens skull) inte
numrerade inom avsnitten som 1-2, utan som 1-4 sammanlagt. Bilagorna har samma nummer
som motsvarande analys.

Jag valde att dela upp uppsatsen efter tonséttarna, dvs. att lata presentationen av Emil
Sjogren foljas av ”Allmanna stildrag i Emil Sjogrens musik™ och sedan ”Relationen
text/musik i tva romanser av Emil Sjogren” (romansanalyserna). Forst efter "Relationen
text/musik i tva romanser av Emil Sjégren” kommer alltsa presentationen av Lille Bror
Soderlundh, i anslutning till de efterféljande avsnitten om hans musik!

Resultaten av romansanalyser och visanalyser redovisas i ett gemensamt avsnitt, innan
uppsatsen helt avslutas med en kort sammanfattning. | resultatredovisningsavsnittet diskuteras
analysresultaten av Emil Sjogrens och Lille Bror Soderlundhs sanger under olika
underrubriker. | sasmmanfattningen sammanfors sangerna genom nagra allmannare,

avslutande kommentarer.



Definitioner av begreppen ’romans” och visa”

Eftersom jag valt att i min undersokning ta med tva olika sanggenrer, for att fa det bredare
perspektiv pa text/musikproblematik som efterstravas, ar det pa sin plats att definiera vad det
ar som skiljer en visa och en romans fran varandra.

"1 s finns det tva sétt att spara sjalva ordets ursprung.

For att borja med begreppet “visa
Det ena ar att reda ut de sprakliga sambanden; namligen att det nordiska ordet visa, eller vise
(samt tyska weise), &r kommet ur ordet "vis”, alltsa ett "sétt”. Man kan ocksa studera
uppkomsthistorien for ordet visa” och utga fran de sammanhang dar ordet tillkom.
Sammanhangen dér ordet visa skapades, var sallskapslivet inom de mindre
umgangeskretsarna, dar ordet "vis” ofta anvandes i beméarkelsen pa vilket "vis” en vers
framfordes. Ett "vis” handlar alltsa om “ett sétt att framfora vers”. Det var lika vanligt att
dikten deklamerades med melodi som med tal. Dessa sjungna deklamationer hade “karaktaren
av séllskapsvisa i den meningen att den syftade till att i en angendm form féredraga en dikt
infor en intim krets”.? Innebérden av ett "vis” utvecklades alltsé i musikaliska och litterara
sammanhang till att d&ven benamna den framforda versen; en talad eller sjungen dikt, en sang
—en visa. Fran 1500- och 1600-talen finns dikter bevarade, som tituleras "visor” av
upphovsmannen, dven i de fall dér det star klart att dikterna inte var avsedda att sjungas.® Man
anvande alltsa ordet visa dven for talad dikt, till skillnad fran idag nar vi endast avser sanger.

| Bonniers Musiklexikon (andra reviderade upplagan) star det: “visa benamns en
ansprakslos typ av solosang (vanligen strofisk, oftast med refrang) till en text av enkel metrisk
struktur”. Bengt R. Jonsson sammanfattar de definitioner pa visa som han har hittat i olika
musikuppslagsverk till: ”visa ar en strofisk dikt med strofisk melodi”. Under ordet strof i
Bonniers Folklexikon fran1957, star: "rytmisk period, bildad av en grupp vanl. symmetriska
(av samma taktlangd och rytmiska rérelse utmarkta) versrader i vaxlande antal; ett viktigt
medel for S:s sammanhallning ar rimmet”. Versradens "taktlangd” och "rytmiska rorelse”
uppstar bl. a genom ordens stavelser, deras ordning och antal. En strofisk dikt &r alltsa indelad

i grupper av pa liknande sétt uppbyggda (symmetriska) versrader, som man kan anta vanligen

! Nedanstéende avsnitt &r baserat pd Julius Rabes Dikt och ton (1959) s. 5-6, samt artikeln ”Visa och folkvisa.
Négra terminologiska skisser”, av Bengt R. Jonsson, Noterat (2001) s. 8-9.

2 Julius Rabe (1959) s. 5.

3T ex da diktens antal strofer uppgar till 492 stycken, som i Daniel Hansson Hunds verskrénika om Erik X1V,
anno 1605. (Jonsson, 2001).
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rimmar. T ex:

En gang skall det varda sommar, har visorna tankt,
en dag skall det tornas rymd 6ver landen.
Ratt mycket skall varda krossat som vida har blankt,

men manskorna skola lyftas i anden.

(Ur Nils Ferlins dikt Nar skonheten kom till byn, tonsatt av Lille Bror S6derlundh.)

En text med symmetriska versrader och rim motsvarar antagligen den typ av text som
Bonniers Musiklexikon bendmner “text av enkel metrisk struktur”. En strofisk melodi &r
uppbyggd pa liknande sétt fast med symmetriska musikaliska fraser. Istallet for rim ar det
frasernas melodiska utformning och typ av avslut som skapar den sammanhallande effekten.

Axel Helmer beskriver relationen mellan text och musik i en strofiskt uppbyggd sang:

Grundvalen for strofisk form &r att textstrofen fasthalles som underlag fér den musikaliska strofen, vilken
senare i sin tur som regel markeras genom harmonisk hel- eller halvkadens.// Endast i enklare, visartat
byggda sénger kan de bada kategorierna av strofer sagas sammanfalla, dvs. ha ett ndgorlunda

dverensstimmande format.*

En visa kdnnetecknas tydligen av att diktens och musikens strofer i princip dverensstammer
med varandra. | andra typer av sanger, som exempelvis i de romanser som kallas
"konstromanser”(s k Kunstlieder), kan forhallandet mellan stroftyperna se annorlunda ut. Jag
aterkommer till det nar romansen definieras.

Visans allmanna karaktar av folklighet” brukar betecknas som framtradande for genrens

stil. Bengt R. Jonsson skriver:

”Det enkla” och “det folkliga”, som vi forbinder med visstilen, kan historiskt forklaras. Langt fram i tiden
utgjorde folkvisor och folkliga visor majoriteten av visorna, och nar t.ex. Olof von Dalin bland andra dikter
skrev sadana som han kallade visor, anknét han symtomatiskt nog i regel till folkvisorna...//...De manga
skillingtrycken, utgangna i ganska betydande upplagor, innehdll forutom folkvisorna andra visor i enklare
stil och var till 6vervdgande del inriktade for forsaljning till “folket”, de bredare samhéllslagren. Allt detta
bidrog till, att ordet visa gav — och ger — associationer till “folklighet”. Ehuru detta framférallt géllde

texterna, avsag det i viss man ocksd melodierna, och numera ar det enkelhet, man skulle kunna séga

* Axel Helmer, Svensk Solosdng 1850-1890 (1973) s. 41.
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“s&ngbarhet” i snavare mening, ett musikaliskt stilkriterium pé en visa.’

Det finns manga sanggenrer som kan definieras pa samma satt som visan: “en strofisk dikt
med en strofisk melodi” och “folklig” till karaktaren. Psalmer, hymner, romanser (en del &r
strofiska och “enkla”), schlagers och den typ av vokalgenre som kallas ratt och slatt sanger
uppfyller dven de denna definition. Enligt Bengt R. Jonsson ar det exempelvis s k
hembygdssanger, kampsanger, skolsanger, vackelsesanger etc. som vi brukar kalla for just
sanger istallet for visor. Anledningen skulle vara att ordet ”sang” later hogtidligare &n ordet
"visa”, och det gemensamma for ”sangtermerna” &r att de rymmer en association till ett storre,
ideologiskt och kollektivt sammanhang. Hur man per definition skulle kunna skilja visan fran
psalmer, hymner och schlagers, kan man l&sa i refererad artikel av Bengt R. Jonsson.

Nar jag i min uppsats resonerar kring text/musikproblematik i visor, sa handlar det
egentligen om de "litterara visorna”. Har ska nu skillnaden pa folkvisa och litterar visa
oversiktligt klargoras: Jonsson definierar folkvisan som “en anonym visa” vars “urform” man
inte kanner. Det innebdr att visans upphovsman ar okand, samt att man inte heller vet nagot
om hur visan lat eller pd vilket sétt den framfordes fran allra forsta borjan. Folkvisan existerar
istallet genom ett storre eller mindre antal varianter, primart uppkomna till foljd av visans
muntliga framférande och tradering”.® Det &r denna variantbildning som &r det avgdrande
kriteriet for en folkvisa. Kriterierna anonym visa” och “visa med okénd urform” géller
namligen lika mycket for manga andra visor som for folkvisan. Variantbildningen sker i den
muntliga traditionen dér visan sjungs om pa olika sétt, och troligen far andra utformningar an
den ursprungliga.

Det finns ocksa visor vars upphovsman och (auktoriserade) urformer ar kdnda, men som

anda, liksom folkvisorna, utsatts for forandringar i den muntliga traditionen:

For dessa visors liv i traditionen har i stor utstrackning skillingtryck utgjort utgangspunkten. Forslagsvis
skulle man pa svenska kunna kalla dessa visor for litterara traditionsvisor ("L T-visor’). Dessa visor skulle

jamte folkvisorna kunna sammanfattas under rubriken traditionsvisor.”

De s k litterara visorna har i den muntliga traditionen till skillnad fran folkvisorna en ”litterar

utgangspunkt” — bl. a skillingtrycken.

*a.a.s. 10.
%a.a.s. 16.
7 Jonsson (2001) s. 17.
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Séanggenren romans har ett ursprung som delvis liknar de svenska traditionsvisornas;
termen “romans” anvandes fran borjan om sanger av folkvisekaraktar. | Gereon Brodins
Musikordboken (1985) star det att ordet “romans” anvéandes i Spanien pa 1500-talet om
sanger av “episk-lyrisk, folkviseartad karaktar”, och att denna inneb6rd "ar dven senare den
vanligaste”.

Vidare namns hur termen anvandes i franska sangspel pa 1700-talet, och hur det senare

paverkade vart satt att definiera begreppet romans:

| 1700-talets franska sangspel kallas halvt elegiska karlekssanger i allmanhet for r. [romans] — ett sprakbruk
som hallit sig i Frankrike — och det ar formodligen genom sangspelet som r. i de nordiska spraken pa senare
tid blivit en generell (oegentlig) benamning for konstnarligt utformade solosanger med piano, motsvarande
det tyska Lied.?

Ordet lied ar i Tyskland ett lika vitt begrepp som var svenska sang. Det finns Volkslieder,
Tanzlieder, Klavierlieder, Orchesterlieder m. fl. Den typ av lied som komponerades for
solosang och piano utvecklades intensivt i Tyskland under 1700- och 1800-talen. Schubert,
Schumann, Brahms och Wolf blev de mest inflytelsefulla 1800-tals kompositorerna av ”den
speciella tyska lieden med sin till texten néra anslutna, poetsikt lyhorda och kénsliga fortoning
av romantiska dikter”.® Termen ”lied” spreds till andra lander i Europa och brukades dar,
eftersom man saknade synonymer till begreppet. | Sverige bdrjade vi anvanda ordet “romans”
som synonymt med lied.

Under 1700-talet (och tidigare) ansags den strofiska, och “enkla”, formen for tonséttning
av en dikt vara den ideala — och den enda acceptabla. De musikaliska fraserna skulle vara i
stort sett identiska genom sangens alla verser. Musikens uppgift var att frambringa texten,
men inte att samtidigt tolka den. Det som betonades som viktigt var inte uttrycket i musiken,

utan klarheten i framforandet av orden. Julius Rabe skriver:

1700-talsvisan efterstrdvade aldrig att ge melodin inneb&rden av en musikalisk tydning av dikten. Den var
strofisk och klingade alltsa lika genom diktens alla strofer, hur olika sinnesstamningar dar &n kom till
uttryck och vilken utveckling den lyriska situationen an kunde undergé under poemets forlopp. Den

musikaliska utformningen var ocksa i stort sett hogst ansprakslds och inskrankte sig till att vilja vara en i

®a.a.s. 233.
®a. a.s. 265.
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bésta fall for den forsta strofen karakteristisk melodi med ett enkelt ackompanjemang, tankt fér klaver eller
luta. Langt ifran alltid var det poeterna sjélva som angav en melodi. Behandiga arrangdrer letade upp
tjanliga melodier till all for sdngforedrag anvandbar vers. Darvid var man inte s noga med om melodins
karaktar verkligen 6verensstamde med diktens, och man anvénde ofta samma melodi till olika dikter, bara

versméttet passade. '

Detta forandrades under 1800-talet, da musiken borjade betraktas som en viktig "uttolkare av
det som ord inte kan s&ga” — ett av uttrycken for romantikens ideal. Musik och dikt skulle
forenas med varandra pa ett sadant satt, att intrycken av musikens melodier, rytmer och
klanger s& nara som majligt stamde 6verens med stamningen i dikten. Tonsattarna var friare
att utforma de musikaliska fraserna utifran den naturliga utveckling som ett sjalvstandigt
musikstycke foljer. Det blev allt vanligare med romanser som var genomkomponerade, vilket
innebar att musikens forlopp véxlade utifran handlingen i dikten, och att melodifraserna
kunde vara olika utformade i de olika verserna. Det var inte heller langre nddvandigt att
textstrof och melodistrof naturligt passade for varandra ”som handen i handsken”. Under
1900-talet borjade ocksa icke-strofiska dikter att anvandas som textunderlag, vilket gjorde den

genomkomponerade romansen an mer beréttigad.

Visan och romansen har mycket gemensamt — till stor del ursprunget, men ibland aven
formen (manga romanser &r strofiska). Bagge typerna av solosang har i traditionen framst
framforts i de mindre, intima sammanhangen. Vad som skiljer dem &t &r att romansen — idag
definierad som en "konstsang” kommen ur den vasterlandska “konstmusiktraditionen” — alltid
framfors i auktoriserad form, dvs. tonséttarens “urversion”. Visor behandlas friare i sitt
framforande. Romanser har t ex ofta ett utarbetat, fastlagt (piano-) ackompanjemang, till
skillnad fran visorna vars ackompanjemang for det mesta ar utbytbart. Detta ger vissangaren
(som ofta spelar luta eller gitarr istallet for piano) mer frihet att bestimma utformningen pa

sitt sanganforande.

10 julius Rabe, Dikt och ton (1959) s. 7.
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Om text/musikproblematik

| detta avsnitt vill jag kortfattat ta upp olika aspekter pa text/musikproblematik, bland annat
genom att redogdra for de olika synpunkter pa amnet som ventileras bland musikteoretiker,
sprakvetare och kompositorer. Nagra grundlaggande fragor ar t ex: Vad finns det for
anledning att tonséatta en dikt? Pa vilka olika sétt kan, eller bor, tonséattare forhalla sig till den
dikt de valt att tonsatta? Ar vissa dikter mer lampade an andra for tonséttning? Avsnittet
kommer ocksa att ta upp ndgot om de kompositionstekniska problem, som tonséattaren stélls

infor nar han/hon vill satta musik till en dikt.

Dikt och Sang — Tva konstverk

I diskussioner kring text/musikproblematik talas det mycket om vad som egentligen hander
med dikten som ett sjalvstandigt konstverk da den integreras i en sang. En dikt har sin egen
rytm, och metriska dikter sitt fasta rytmschema. Sprakets fonetiska egenskaper, av poeten
utnyttjade pa ett skickligt satt, skanker ocksa dikten rent akustiska klanger som kan sagas
motsvara musikens. Varfor ska dikten da tonsattas?

”Ultimately there can be only one justification for the serious composition of a song:”,
séger musikteoretikern och kompositéren Edward T. Cone, “it must be an attempt to increase

! Denna relation mellan text och musik skiljer sig fran

our understanding of the poem.
programmusikens, dar texten ska fungera som ett sorts sammanhang for musikverkets
fortskridande, eller enbart utgtra en kélla for musikens stdmning.

Pa vad satt kan musiken fa oss att battre forsta en dikt? Den store danska kompositoren
Carl Nielsen som sagt s& mycket vackert om musikens innersta vasen, uttalar sig dock om

musikens beskrivande formaga pa ett satt som forst kan kannas lite nedslaende:

Den meddelar oss ingenting som helst om vad det ena eller det andra betyder, och kan inte 6versattas med
ord eller bild. Fragar man en tonséttare vad han menat med ett eller annat bestamt ackord eller tonféljd, kan

han i realiteten bara svara med att spela eller sjunga stéllet ifr&ga, all annan férklaring ar nonsens.”

! Edward T. Cone, “ Words into Music: The Composer's Approach to the Text” [1956], Music: A view from
Delft. Selected essays. (1989) s. 123.
2 Carl Nielsen, Levande musik (1991) s. 28-29.

15



Musiken blir heller inte mer konkret bara for att den satts i direkt relation till ord. Nielsen
beddmer musikens relation till ordet som enbart ”dekorativ”. Han betonar dock, att detta inte
minskar musikens vérde for ssmmanhanget: ”Om man forestéller sig ordet dekorativ ledsagat
av forestallningen om nagot som kraver solens medverkan for att veckla ut sig, 6ppna sig och
bli vackert, s3 kan man forsta att det dari inte ligger ndgot nedsattande.”® Vad musiken gor i

en sang ar, for att anvanda Nielsens poetiska ord, att...

...komma farande, upptinda och levandegora ordet, sa att det skélver, kretsa i langa, lugna banor omkring
det, sa att det blundar, egga och hetsa upp det, sa att det smartar, eller varma och lysa det, sa att det svaller

och brister ut i oandligt valbehag.*

Nar ord/ton relationen ses pa detta satt, kan musiken uppenbarligen tillféra dikten en ny
dimension. Musikens varde ligger inte i det deskriptiva, utan i att den kan fa oss att reagera

infor det, som inte s& latt beskrivs med ord.

Men man bor kanske inte saga att musiken kan fa oss att battre forsta en dikt. Ola Nordenfors
anser att en tonsattning vare sig bor ses som en forsamring eller berikning av dikten som ett
sjalvstandigt konstverk. Han menar att ”dikten har sin suveranitet och fungerar (eller fungerar
inte) med eller utan musik”. Romansen ar ett helt nytt konstverk, dér tonsattaren gestaltar sin
egen subjektiva uppfattning av dikten. Tonsattningen kan uppenbara nya skdnheter och
kvaliteter for omvarlden, utan att dikten for den skull forlorar sitt egenvarde®.

Hilma Henningsson, talpedagog och skribent av larobocker i vallasning, satte 1921 igang
en debatt nar hon i Svenska Dagbladet beklagade sig dver tonséttarnas behandling av diktens
meter och rytm. Henningsson ansag att dikten kom i skymundan fér musiken: ”Man har
kanske vunnit en harlig musikalisk komposition, men alldeles tappat dikten ur sikte. Och da
mé& man sporja: vad skall dikten har tjana till?” Tonséttaren Ture Rangstrom svarade med att
romansen ar ”en form av noblaste ménskliga samverkan, fédd av drdmmen, upplevelsen och
konstens drivkraft, som endast i andra hand har nagot att skaffa med *diktionen’,
deklamationen, melodin eller prosodin att skaffa”. Rangstroms ideal var &ndock ordets och
tonens “olosliga forening i ett nytt konstverk, en ny uppenbarelse, lika nédvandig som en

*a.a.s. 29.

*a.a.s. 31.

> Ola Nordenfors, Kanslans kontrapunkt. Studier i den svenska romansen 1900-1950 (1992) s. 33.
® Nordenfors (1992) s. 63.
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gang dikten ensam var det, innan tonen fanns”.’

Musikens oférmaga att uttrycka sig som en dikt...

Karl-Birger Blomdahl lar ha haft den asikten att man endast kan forstora en dikt genom att
tonsatta den.® Jack M. Stein raknar i sin avhandling om den tyska lieden upp alla problem som
foljer med musikséattning till en dikt, problem som direkt bottnar i musikens och poesins
skilda vésen, och som i Steins framstéllning tycks betyda att musiken alltid har en
dominerande stallning 6ver dikten som “tyvarr” ar oundviklig. Den engelske tonséttaren
Michael Tippett, som har studerat forhallandet mellan ord och ton, havdar att diktens
akustiska kvaliteter forsvinner helt nar den ingar i en sang. Sten Malmstrém skriver i sin
uppsats Om rytmer och klanger i Frodings diktning ®om den svérighet det méste innebéra for
tonsattare att fa en melodi att aterskapa “Froding-textens egen pa en gang spanstiga och

variationsrika rytm”:

Den som t.ex. har forsokt tonsatta Det var dans bort i vagen maste ha upplevt den svérigheten. Frodings
polkarytm ar ju kraftigt markerad i en rad som “det var tjoh! det var hopp! det var hej!”. Men tonsattarens
bekymmer maste framfor allt ligga dari att det dansande versmattet ocksa kan inrymma rader som ar mycket

mindre dansanta, pa grund av textens betydelseinnehall och sprakform.

Malmstrom lagger till en kommentar som &r relevant for den har uppsatsen: ”Den kompositor
som vill aterge sadana skiftningar i innehallet och diktrytmen, maste rora sig i romansens
skiftande form snarare an visans, dér varje strof har samma melodi.” Detta borde i visan
kompenseras av vissangarens storre frihet att i sdngframforandet sjalv utforma sangstil och
ackompanjemang, nagot jag aterkommer till pa s.21.

Det som Jack M. Stein tar upp, och som han anser gor att musiken i en sang mer eller
mindre ljuder pa textens bekostnad, ar bl. a svarigheten att uppfinna en musikalisk rytm som
svarar mot poesin — nar inte ens poesin i sig sjalv helt gar att inordna i ett metriskt system.
Vidare papekar han att dikten har egna "intonationer” som forsvinner med melodiintervallen

och deras progressioner.

"a.a.s. 64.

® Nordenfors (1992) s. 33.

% Ingr i Froding och musiken. Nagra aspekter. [Red. Ingvald Rosenblad] (1974).
Alla citat finns pa sidorna 22-23.
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In their [melodiintervallen] succession and progression, they form a cohesive unit which has a beginning,
middle and end. Whatever intonation and inflectional patterns would be exhibited by the poetry, whether in
recitation or implicity from the printed page, it is obvious that these are totally replaced by the sequence of

musical pitches in the lied.*

Jag tror inte att man som ahorare av en vacker och valkomponerad sang tycker sig sakna
diktens intonationer. Sangen har i sin egenskap av att vara ett sjalvstandigt och levande
konstverk ratt” att forhalla sig till orden pa sitt satt”. Darfor anser jag det anda motiverat att
i mina analyser forklara vissa melodiintervall utifran dikttexten. Melodilinjens logiska
fortlopande férhindrar ocksa en “ideal” betoning av viktiga ord, och detta ar val ett faktum
som man maste medge. Men ar ord alltid idealiskt betonade i en dikt? (Detta aterkommer jag
till senare).

Stein tar upp problemet att varaktigheten for en ton oftast ar langre an for en stavelse, och
att musikens ljud klangmaéssigt &r sa mycket mer framtradande an ordens, och darfor
”dranker” ordens klang. Denna problematiska relation blir speciellt framtradande i dikter dar
ordens "ljud” ar viktigare an sjalva konceptionen (t.ex. symboliska dikter). Stein anser ocksa
att de bilder som musiken kan ge associationer till blir ”6vertydliga”, d v s att de sager nagot

som dikten ensam redan sdager. Som exempel tar han upp Schuberts tonséattning av Erlkonig:

Often the musical setting renders pictorial effects that the poem has already expressed through words. In this
case, too, the music always dominates. In Goethe's “Erlk6nig”, for instance, the rapid rhythm coupled with
the meaning of the first line, “Wer reitet so spat durch Nacht und Wind?” readily suggests the galloping of a
horse. But the “galloping” accompaniment for Schubert’s setting of the song is so much bolder and more

prominent that it overwhelms the less assertive poetic effect.'!

Slutligen gor Stein en analys av Zelters och Schuberts tonséttningar av Goethes diktning, och
gor den bedémningen att vare sig en strofisk eller en genomkomponerad sang kan férmedla

alla diktens element hela och intakta.

...och dess formaga att verka samman med en dikt. (Edward T. Cone om "form”.)

| detta sammanhang kan man jamfora Steins ratt kritiska syn pa musikens relation till dikten

med Edward T. Cones uppfattning om musikens verkan. I sin uppsats "Words into Music:

19 Jack M. Stein, Poem and Music in the German Lied from Gluck to Hugo Wolf (1971) s. 12.
11
a.a.s. 15.
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The Composer's Approach to the text” studerar &ven Cone Franz Schuberts och Karl
Friedrich Zelters tonsattningar av Goethes dikt, och jamfor de bada kompositorernas satt att i
musik hantera poemet Wanderers Nachtlied.*?

Zelter foljer diktens ovanliga, och for musik sékert svaranpassade meter mycket troget,
men lyckas inte, anser Cone, i musiken att skildra stdimningen “still und nachtlich”,
karaktarsord som tonséattaren sjalv skrivit dit. Istallet blir resultatet sa konstlat att sangen far
en orolig karaktér. Schubert tar sig stérre frineter med diktens meter. Han repeterar ord och
fraser, ibland hela strofer, for att finna en organisk, musikalisk form som tilltalar honom.
Denna design understddjer inte diktens meter, men istéllet skildras orden med stort
musikaliskt uttryck. Schubert hade, liksom Zelter, den storsta respekt for dikten, men hans
musikaliska tolkningar utgar ifran andra aspekter &n poetisk form.

Under den tid Zelter och Schubert verkade, 1800-talets forsta decennier, ansags Zelters,
till diktens meter trogna kompositionsteknik vara den idealiska. Goethe, som enligt tidens
anda ansag att musikens roll enbart var att bara fram dikttexten, och inte att samtidigt vara
uttolkare av dess innehall, kravde musikens slaviska underkastelse i tonsattningarna av hans
dikter. Dikten maste forbli "ostord” av den musikaliska formedlingen. Det ségs att Goethe,
nar han skrev sina dikter, hade en egen forestéllning om deras inneboende musik. Zelter
komponerade en strangt hallen, “neutral” musik, som inte skar sig mot poetens musikaliska
forestallning.

Cone gar efter analyserna av Wanderers Nachtlied vidare med att tala om poetisk form.
Han vander sig emot en for sndv installning till formbegreppet i stérsta allmanhet, eftersom
han anser att ordet “form”, da det handlar om ett konstverk, ar ett vidare begrepp som bor sta
for organisationen av konstverkets alla element, inte bara de ytliga. Cone har en syn pa
formbegreppet som mangtydigt, och menar att the form”, nar man talar om form av
exempelvis en byggnad — eller ett musikstycke — ar en abstraktion. En askadare eller ahorare
kan inte uppfatta alla samband samtidigt, utan ser den form som ar synlig fran askadarplatsen,
eller hor de musikens linjer som musikern formedlar, eller som orat lyssnar efter. P4 samma
satt som musikinterpreten bildar sig en egen uppfattning om vad som borde framhallas i
musiken, forhaller sig den som laser en dikt till poesin:

Like in music, poetry exhibits different forms depending on the aspect the reader considers as most

important...//...the silent or vocal reader must constantly make decisions about speed, emphasis, tone,

125 a.s.117-118.
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accent, and inflection.*®

Aven den mest rytmiskt regelbundet skrivna dikt kan lasas pd méanga olika satt, och dven
inom dikten kan det ocksa uppsta en viss spanning: en spanning mellan dess meter och den

naturliga betoningen av orden. Exempel finns i Anna Maria Lenngrens Pojkarne:

Jag minns den ljuva tiden,
Jag minns den som igar,
Da oskulden och friden

Tatt foljde mina spar.

| exemplet, som &r hamtat fran Litterar teori och stilistik,* visar Peter Hallberg pd meterns
betoning av orden som, oskulden och tatt. Med talets naturliga betoning skulle tatt betonas
istallet for ordet efter: foljde. Stavelsen "0-" i oskulden skulle betonas i talsprak, istéllet for
som i dikten, stavelsen ”-den”. Det lilla ordet som skulle passera obemérkt i vanligt tal, men
far av dikten en betoning. Av detta kan man dra slutsatsen att inte heller en dikt alltid forfogar
éver den "ideala betoningen” — om denna motsvaras av det vanliga talsprakets. Jack M. Stein
namner att inte heller poesin alltid sa latt inordnar sig i metriska system, men fér honom
verkar det betyda att musiken ”gor det hela &n varre”, medan Edward T. Cone ser mojligheter

att vélja "former”:

What the composer does, then, when he sets a poem to music, is to choose one among all its forms — or,
more accurately, since it is impossible, except by abstraction, to isolate one form, he delimits one subset
within the complete set of all possible forms. The one so chosen [“form”] may previously have been
obvious to every reader, or it may have been concealed to all except the composer. At any rate, it might well
be termed a latent form of the poem...//...I should say that the composer’s task is to make the latent form
patent by presenting it through the more specific, inflexible, and immediate medium of music. Since he is,
after all, primarily a man of music, his choice will be determined not only by his conception of the poem but

also by his recognition of the potentialities of realizing this conception in a valid music structure.

Cone har en installning till musik som “forldsare” av ndgot som férut funnits latent i dikten,

och tycks salunda ha en annan syn pa musikens “6vertydlighet” &n Stein. Men Cones krav pa

3 Cone (1989) s. 118-119.
 Hallberg (1983) s. 96.
15 Cone (1989) s. 119.
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en tonsattning ar att den maste vara en tolkning, som av musiken ocksa tydliggors av
ahoraren. Kompositoren kan uppdaga en annan dimension av dikten som forut varit dold.
Ibland kan en tonséttares musikaliska tolkning komma att utgora ett alternativ till en
traditionell uppfattning av textinnehdllet.*® Cone tar upp ett intressant och kant exempel pa
detta: Haydn's satt att i frasen ...och Gud sade varde ljus: och det blev ljust”, betona det sista
ordet; ljust. Musiken, med sin betoning pa ljust, gor att textfrasen later som ett gladjefullt
utrop. Det borde kanske ocksa vara den mest riktiga betoningen for lasning av frasen, men
traditionellt sett hade den alltid lasts (och sa ar det val fortfarande?) med betoning pa ordet

blev (med betydelsen att det verkligen blev ljust...).

Det finns som sagt oftast manga sétt att lasa — och tolka — en dikt. Den fardiga sangen visar
upp en enda tolkning av dikten — den tolkning som kompositéren valt. Vid framférandet av
sangen tolkas ocksa dikttexten av interpreten, men denne ar da mer eller mindre styrd av hur
kompositoren tolkat dikten och framstéllt den i musiken. Att visan och romansen borde
erbjuda olika mojligheter for interpreten att formedla sdngtexten har redan papekats. Sjalva
uttrycket i rosten kan sakert varieras med lika stor frihet i bada sanggenrerna, men
sangtekniska aspekter (t ex tempo och typ av deklamation), som &r bundna till den musik som
knutits till texten, & mer styrande i en romans an i en visa. Forhallandet mellan melodi och
ackompanjemang i romansen (som ar ett mer eller mindre genomkomponerat musikaliskt
forhallande), utgor ett sa intimt sammanflatat samband att dessa delar inte bor séras ifran

varandra. Detta binder rent sangtekniskt romanssangaren, mer an vissangaren, vid musiken.

Den ideala sangtexten: Formfullandad dikt eller "dilettantpoesi”?

En komponerad sang formedlar alltsa kompositorens (och interpretens) forstaelse av dikten.
Vilka dikter lockar da till tonsattning? Utifran resonemangen kring fragan i uppsatsens
undersokningsmaterial, kan jag skilja ut tva huvudaspekter pa amnet: en kompositionsteknisk
och en k&nsloméssig.

En kompositionsteknisk infallsvinkel har till exempel diskussionen kring huruvida
”musikaliska dikter” ar lampliga for tonsattning eller inte. Vad som definierar en "musikalisk
dikt” finns det lika manga skilda asikter om som det finns uppfattningar om musiken och dess
element. Ett forsok till definition underlattas knappast heller av, att det i musik ocksa tycks

%3 as. 122
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omojligt att exakt aterge de element i en dikt som benamns med samma ord som i musiken.
Musiken och poesin ar vasensskilda och verkar pa olika satt. Diktdeklamat6ren har att vélja
inom det manskliga mangfasetterade sprakets alla ljudmajligheter, och kan pa ett oandligt
antal olika satt variera hastighet, accent, rostlage.

Medan poesi pa detta satt ar flexiblare an musik, anser Edward T. Cone att musiken &
andra sidan ar "livligare” eller "mer livfull” ("vivid”) och mer direkt i sin formedling; by the
very concentration it requires it presents its single aspect with greater immediacy and with the
illusion of closer personal contact.”*’

Musiken dr en abstraktare kommunikationsform &n spraket, och det galler att fanga den i
flykten. Jag tror att man kan séga att det sédtt musiken verkar pa, har ett intimare samband med
tiden &n vad dikten har.

Eftersom den "musikaliska dikten” ar sa svardefinierad, utgar jag istéllet utifran fragan
om den formmaéssigt och innehallsméssigt mest fullandade dikten ocksa &r den ideala texten
att tonsatta. Sprakvetarlitteraturen hamtar ur Frodings diktning ofta exempel pa, hur genialiskt
vart svenska sprak kan anvandas i poesin av en driven poet. Har kan man fa exempel pa
klangfulla effekter av alliterationer och assonanser, och pa hur ordens morka och ljusa
vokaler, eller dess harda och mjuka konsonanter, kan utnyttjas till att skapa en rytmisk och
stamningsfull vers. Sten Malmstrém har redan citerats om svarigheten att i musik aterskapa
Frodings rytmiska dikt. Kanske ar en fullandad dikt inte alls lampad att satta musik till?

D4 Hilma Henningsson 1921 uttalade sig om tonsatt dikt, resonerade hon kring "melodics
dikt” och “friare dikt”.'® Melodi6sa dikter representerades enligt henne av bland andra
Froding och Karlfeldt, medan forfattare av friare dikt var bland andra Heidenstam och
Bergman. Melodiost formfullandade dikter borde enligt Henningsson inte tonsattas. Det ar
oklart vad hon menade med "melodios dikt”. Méjligen ansag hon att sadana dikter, mer &n
andra, bar pa nagon form av latent melodi, och kanske var det darfor att hon tyckte att
musiken utraderade dessa latenta melodier som hon motsatte sig tonsattning. Uppenbarligen
var hon i alla fall inte av den asikten, att musiken i denna typ av dikter kunde locka fram en
forut outforskad “form” (for att anvanda Cones uttryck).

Via tonsattaren Josef Eriksson far vi veta att tonsattarna vid tiden for debatten 1921
annars var vana vid att kritiseras for undermaliga textval, istéallet for att kritiseras for att
tonsatta en "for fullandad dikt”. Valet av anspraksldsare texter forsvarar Eriksson med att:

“fullandade dikter ofta binda tonséttarens fantasi till den grad, att ett tonséattande blir omojligt,

7 Cone (1989) s. 119.
'8 Nordenfors (1992) s. 63.
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under det att en mindre fullandad dikt lamnar tonséttarens fantasi fritt spelrum”.*®

| Emil Sjogrens fall tycks forhallandet till den mindre fullandade” dikten vara det

motsatta, ifall man far tro Julius Rabe:

Den dikt som Emil Sjogren tonsatt &r av mycket olika kvalitet och atskilligt dar av kan inte undga att kallas
dilettantpoesi. Dylika texter har inte heller formatt trolla fram hans finaste ingivelser. Dessa uppenbarar sig
tillsammans med goda dikter, dvs. sddana med &kta lyrisk kdrna — dven om den poetiska formen kan sakna

originalitetens kraft (t. ex. E. Von der Recke).?’

Medan Josef Eriksson menar att dikt av samre kvalitet kan ge desto storre spelrum at
tonsattarens fantasi, havdar alltsa Julius Rabe att det atminstone i Sjogrens fall kravdes en god
dikt for att frammana de allra frdmsta konstnarliga kvaliteterna av kompositérens
skaparformaga. Skillnaden &r intressant, och dessa olika asikter och funderingar kring &mnet
skiljer sig inte bara mellan Eriksson och Rabe, utan ocksa mellan flertalet andra kompositorer,
musikvetare och lyrikvetare. Papekas bor andock att Josef Eriksson talar utifran sin egen
erfarenhet av romanskomposition, medan Julius Rabe formedlar sin subjektiva asikt om hur
han anser att "dilettantpoesi” inverkar pa helhetskvaliteten i Sjogrens sanger. Lite komiskt for
detta sammanhang é&r, att Ture Rangstrom tydligen anférde Emil Sjogren som exempel pa en
tonsattare som trots vissa misslyckanden med deklamationstekniska detaljer, &nda 6vertygade

121

genom sin inlevelse och forstaelse av dikten!”* Kan man da i Emil Sjogrens musik anda tillata

sig att tala om en "foradling” av dikttexten?

Med den "kéanslomassiga” aspekten pa diktval menar jag den diskussion som ror vilka
omsténdigheter kring dikten som inspirerar kompositoren till tonsattning. Dessa har mer att
gora med de associationer som dikten vacker hos tonsattaren, an med diktens sprakmassiga
fullandning. Josef Eriksson inspirerades av dikter som associerade till “nagot sjalvupplevt, en
naturupplevelse eller en allmanmansklig upplevelse”, och sade sig hamta inspiration fran
naturen och livet.?? Detta &r en typisk, naturromantiskt praglad installning, som verkar mer
eller mindre gemensam for de flesta inspirerade tonkonstnérer.

Lille Bror Soderlundh upplevde starkt folkmusikens olika karakteristika, och var viss om
att ett landskaps folkmusik avspeglade dess natur och dess folksjal. Soderlundh tyckte sig till

¥3a.a.s. 65.

20 Julius Rabe, Dikt och ton (1959) s. 63.
2! Nordenfors (1992) s. 65.

*2 Nordenfors (1992) s. 65.
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exempel skdnja folkmusikens vasen i Nils Ferlins dikter, och han ansag det faktum att Ferlin
liksom han sjélv var ifran samma landskap (Véarmland), kunde vara en forklaring till att deras
text och musik fungerade samman!?®

Wilhelm Peterson-Berger uttryckte sig ocksa om, att det sammanhang i vilket tonséattaren
forst upplever en dikt, samt dennes mottaglighet for dikten i just det 6gonblicket, inte &r av

ringa betydelse:

Ty det &r ej nog med att dikten ar idealiskt lamplig att sjunga — jag maste ocksa traffa pa den, lasa den eller
hora den citeras i ratta 6gonblicket, da min egen stamning &r sadan att skalden verkligen sager vad jag sjalv
skulle vilja siga. | sddana 6gonblick fodes sdngen pa nagra minuter, om det sedan kan ta ndgon timme att

nedskriva den.?*

Dikters sangbarhet diskuteras tydligen inte enbart utifran dess rytmiska eller eufoniska
egenskaper, utan ocksa utifran sjalva deras handling. Ola Nordenfors resonerar i sin
avhandling nagot kring detta. Engelsmannen Henry Raynor papekar vikten av en
kanslomassig situation i diktens handling, samt att denna askadliggors "enkelt” av diktaren,
dvs. sa att dikten formedlar en stark kansla utan att textmassigt bli alltfér kompakt. Detta
kanske for att nagot maste bli 6ver inte enbart till kompositorens fantasi, utan aven till
interpretens och ahorarens? | ett brev fran 1885 dryftade Emil Sjogren nagot som kanske kan
sagas tangera problemet med "kompakta” texter. Enligt Axel Helmer®® skrev Sjogren att de
texter som bottnar i samhallsengagemang eller psykologisk problematisering "duga ej att sétta

i musik”.

Da jag senare i uppsatsen presenterar resultaten av mina analyser, kommer jag som sagt att ga
igenom vad i tonséttningarna som jag uppfattat som “texttolkande”. Hur tar Emil Sjégren och
Lille Bror Soderlundh, genom melodiska intervall, harmonik, rytmik och ackompanjemangs-
figurer, fram dikternas eventuella ”latenta former” i sin musik? Jag anknyter i resultat-
sammanstéllningarna ocksa till det har kapitlet, da jag (mycket kortfattat) forsoker bilda mig

en uppfattning om hur Emil Sjégren och Lille Bror Soderlundh har utnyttjat mojligheterna,

2% Axel Eriksson redovisar i Musikern 34 (1941) en intervju med Lille Bror Séderlundh.

?* Nordenfors (1992) s. 67.

®a. a.s. 70-72.

%6 Axel Helmer, ”Emil Sjégren — en gransoverskridande musiker” (1987). [Text i LP-konvolut till Emil Sjégren
(1853-1918). Sanger.]
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eller hanterat svarigheterna, med en viss diktform eller kompositionsform.
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Emil Sjogren (1853-1918) — en kort presentation

Emil Sjogren ar Sveriges kanske framste representant for romansen, atminstone fran aren
1880-1910. Hans romanskomposition har dven langt in pa 1900-talet lamnat djupa spar efter
sig, och varit en stilriktning for yngre generationer av nordiska romanskompositorer. Sjogren
har ocksa komponerat annan typ av kammarmusik, av vilken violinsonaterna (fem stycken)
har blivit mest kanda. Aven musik for orgel och piano har nedskrivits av hans hand. Emil
Sjogren var en beundrad organist, och manga vallfardade till Johannes kyrka i Stockholm for
att hora honom improvisera pa orgeln. Otto Olsson, en vén och yngre kollega till Emil

Sjogren, yttrade sig pa foljande satt om Sjogrens improvisationer:

Hans improvisationsférmaga var fenomenal, starkt personlig och originell. Koralpreludierna voro oftast smé
masterverk, som jag garna velat ha upptecknade i notskrift. Det var en verklig upplevelse att lyssna till dessa
geniala, gnistrande ackordforbindelser, utforda pa lackra orgelstammor i det utmarkta instrumentet. Och
sedan postludiet! Sjogren spelade aldrig nagra tryckta postludier, han fantiserade standigt och nastan alltid
vackert. Hogmassogudstjansten avslutades vanligen med ett grandiost forte, dér han It orgeln sjunga ut for
fullt verk. Men efter aftonsangen improviserade han lange pa mjuka stammor, han drémde bort tiden, under
det tonvagorna i ett stilla pianisssimo strommade genom kyrkan, medan den nedgaende solen med ett

gyllene skimmer belyste de gotiska valvb&garna. Det var stunder av fértatad, upphdjd stamning.*

Kénd orgelmusik av Emil Sjogren ar tva haften Legender (op.46). Legenderna ska vara
fragment av de berémda orgelimprovisationerna.? Av pianomusiken kan t ex namnas
samlingen Erotikon, med vilken han vann en skandinavisk kompositionstavling i Képenhamn
1883.

Emil Sjogrens far, Johan Gustaf Sjogren, var en framgangsrik kladeshandlare i

Stockholm. Han ska ha varit svag for det estetiska, men absolut omusikalisk (enligt Berta

! Ralph Gustafsson, text i CD-konvolut (1997).

2 Bonniers Musiklexikon (1983) s. 430.

% Berta Sjogren, "Emil Sjogren, hans barndom, framstalld efter hans egna meddelanden”, Emil Sjégren in
memorian (1918) s.11-12.

*Erik Hellerstrém, Diktares arv (1969) s. 106, 109.

°a.a.s. 108, 112.

®a.a.s. 103, 111.
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Sjogren, Emils fru).® Johan Gustaf Sjégren véxte upp i Kalmar, och harstammade pa
modernet fran skraddarslakten Soderholm. | denna sléakt fanns en del musikutévare, dven om
nu inte négra musikaliska anlag verkar ha gatt i arv till Emil Sjégrens far.* Erik Hellerstrém,
forfattare till boken Diktares arv, finner dock slédkten Soderholm hdgintressant for
bedémningen varifran Sjogrenarna fatt sin dverkanslighet, sina depressionsanlag, sina
nerver”, och menar att detta arv kan ha varit ”den tdndande gnista som behdvdes for att
geniets eld skulle flamma upp” i Emil Sjogren.> Johan Gustaf Sjogren sags ha varit
hypersensibel for farg och form — kanske ett uttryck for den nedarvda ”Séderholmska
Overkansligheten”.

Emils mor hette Christina Catharina (Lifgren som flicka), fodd 1823 i Varmland. Hennes
mor var av varmlandsk slakt fran Stora Kils socken. Christinas far, Emil Sjogrens morfar fran
Norrkdping, var silverknekt vid kronprins Oskars silverkammare.® Inte heller Emils mor ska
ha utmarkt sig for att vara sa musikalisk, eller sa varst intresserad av musik, forran pa aldre
dagar. Dock verkar hon ha varit en person med stor inlevelseférmaga och fantasi: “denna
rérliga, en smula forstorande fantasi, som tycks vara utmarkande for folket fran detta i svensk
odling sa markliga landskap (Varmland). Hon kunde blixtsnabbt forsattas fran en stamning till
en annan och leva sig in i diktade handelser och dden, som om de tillhérde verkligheten”.”
Nar Johan Gustaf Sjogren dog 1863, lamnade han inte efter sig nagon férmdgenhet, och
Christina Catharina fick forsorja sonen Emil, hans halvbror® Gésta och sin mor, genom att
starta ett familjepensionat. Som liten fick Emil Sjogren pianolektioner, men hans intresse
vacktes inte, och hans talang togs inte tillvara, forran han som 15-aring borjade studera for
organisten i Klara kyrka, Ludvig Ohlson.® 1870 antogs Sjogren till musikkonservatoriets
organistklass, dar han studerade orgel for Gustaf Mankell och piano fér Oscar Bolander och
Hilda Thegerstrom.'® Sedan 1870 hade Emil Sjogren i ca 13 &r anstéllning som bitrade i
Dannstroms pianoaffar, dar Ludvig Ohlson (orgelléraren) var chef. Det var ingen
sysselséttning som alls intresserade honom, men har tjanade han lange sitt uppehalle innan
han vagade satsa pa en framtid som kompositér och musiker. 1874 tog Sjogren sin
organistexamen, med lysande omdomen. Sedan arbetade han vidare i pianoaffaren och
komponerade pa sina lediga stunder, medan han dromde om att fa mojlighet till att studera

utomlands.*

" Berta Sjogren (1918) s.12-13.

® Berta Sjogren (1918) s.15. (Kommentar: Berta Sjégren bendmner halvbrodern Gésta som "styvbror”. Att han
var Emil Sjégrens halvbror framkommer tydligare i Hellerstroms Diktares arv).

®Ralph Gustafsson (1997).

10 Berta Sjogren (1918) s. 20.
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1876 kom Sjogrens forsta sanghéfte ut i handeln: Fyra sanger till texter av Ibsen och
Bjornson, som op.1. Samma ar kom Sorgmarsch for piano ut, Emil Sjogrens allra forsta verk i
tryck. Det komponerades med anledning av ankedrottning Josefinas dod.*? Aret darp& kom
sangerna som utgor op.2: Sanger for basrost. Denna samling ar viktig, da det var med den
som intresset for Emil Sjogren vacktes pa allvar, och man borjade inse hans talang. Sjalvaste
Ludvig Norman ska ha varit en av unge Sjégrens gynnare vid den har tiden."® En av Sjogrens
mest kanda s&nger ingér i op.2 — Bergmanden, till text av Ibsen. Ar 1877 kom ocksa en del
pianomusik ut i tryck, bl. a hftet Fantasistycken. Ludvig Ohlson och Isidor Dannstrém
borjade fundera pa, om det kunde lona sig att befria deras "ointresserade bitrade” fran disken i
pianoaffaren, och ge honom stéd till fortsatta musikstudier.* 1879 fick Sjogren startkapital
for utlandsstudier av Ludvig Ohlson, och drémmen om att fa resa utomlands gick i fullbordan.
Han och en van fran konservatoriet, tenoren Johannes EIlmblad, reste till Berlin. Studierna var
framgangsrika, men 1880 reste Sjogren hem till Stockholm igen, for att ansoka om larartjanst
vid konservatoriet och om organisttjanst i Jakobs kyrka. Tjansterna tillsattes av andra
sOkande, och det blev till att arbeta i Dannstroms pianoaffar igen, kombinerat med arbete som
organist i franska reformerta kyrkan.

Nagon majlighet att ater resa utomlands dok inte upp forran 1883. Da gick turen till
Kopenhamn och Danmark, dar Sjogren knot manga viktiga kontakter med danska musiker
och konstnarer, bl. a kompositoren P. E. Lange-Miiller, som ocksa blev en god van.
Nagonstans har startar Emil Sjogrens egentliga karriar som etablerad kompositér och
konstnar. Danmarksvistelsen foljdes av flera resor, under vilka Sjogren etablerade kontakter
med europeiska konstnérer och europeiskt musikliv. Sarskilt Paris blev ett centrum for

Sjogrens tonsattarverksamhet under senare delen av hans karriar.™

1 Gunnar Norlén, “Emil Sjégren, hans liv och verk”, Emil Sjdgren in memorian (1918).
23, a.5.53.

¥a. a.s. 55.

3. a.s. 56.

>Norlén (1918), Edling (1982).
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Emil Sjogren var under 1886—88 teorilarare vid Richard Anderssons musikskola, dar han
bland annat hade Wilhelm Stenhammar som elev.*® 1890 blev han tillforordnad organist i den
da nybyggda Johannes kyrka, den kyrka dar han senare spelade sina berémda improvisationer.

1897 gifte Emil Sjogren sig med Berta Dahlman. Hon engagerade sig i att lansera makens
musik i Paris, och dversatte manga av hans sanger till franska. | borjan av dktenskapet bodde
de pa Lill-Jans plan i Stockholm, men flyttade 1904 till Tumba. 1907-09 bodde de i
Sddertélje, men flyttade 1910 slutligen till villan Ovansjo i Knivsta utanfér Uppsala.

Den 1 mars 1918 avled Emil Sjogren. Jordfastningen &gde rum i Johannes kyrka.

Med anledning av uppsatsens inriktning, presenteras kortfattat viktiga romanser ur Emil
Sjogrens produktion (utdver de redan namnda romanserna):

1880 utkom som op.3 tonsattningarna av Tannhausersanger, sangtexter fran en roman av
Holger Drachmann. Dessa tonséttningar var egentligen fardiga redan 1878.1" Daterade fran
1881 &r Spanische Lieder op.6, men manga av sangerna komponerades redan pa 1870-talet.
"De spanska sangerna” ar ett av Sjogrens mest kanda verk. Dar ingar bl. a Klinge, klinge,

118 Aven 0p.9 4r en spanskinfluerad sang;

mein Pandero, en sang med "furids bolerorytm
Contrabandiaren, komponerad 1882 och tillagnad Johannes EImblad.™® Snger till texter av
Ernst von der Recke, utkom under opusen 11 och 13 (1883?). Mellan 1883 och 1885
komponerades Sex sanger ur Julius Wolffs Tannh&user, op.12. 1888 utkom tre sanger till text
av J. P. Jacobsen (op.22), vilka ar nagra av Sjogrens mest sjungna sanger: | Seraljens
lustgard, Drom, och Alla mina drommar. Pa 1890-talet borjade Sjogren tonsatta fler dikter av
svenska poeter, bland andra Verner von Heidenstam. Den vackra sangen Molnet har text efter

honom. 1901 trycktes sanger med texter av Gustaf Froding (op.34).

16 Axel Helmer, “Emil Sjogren — en gransoverskridande musiker” (1987) [Text i LP-konvolut.]
7 Norlén (1918) s. 56.

18 Helmer (1987).

1% Norlén (1918) s. 62.
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Allmanna stildrag i Emil Sjogrens musik (med inriktning p& romanserna)

Det har ofta sagts om Emil Sjogrens musik att den later "fransk” och "impressionistisk”.
Sjogren utmarker sig kanske framst genom sin harmonibehandling, och det &r denna som
ibland ger intryck av impressionism. Anders Edling skriver i Franskt i svensk musik 1880-
1920 att det hos Emil Sjogren alltifran 1870-talet funnits en "stiltendens som utvecklas och
forblir ett kdnnemarke i hans musik”, ndmligen de "fridiatoniska , ibland funktionellt oklara
klangbildningar med en mjuk dissonansverkan i vilka Klangreiz star i centrum”.! Uttrycket
Klangreiz star i detta sammanhang for ett ackords fargverkan, dess speciella klangeffekt
oberoende av teoretisk funktion. Teoretiskt funktionella ackord skapar progression i musiken,
och leder den vidare genom klangernas inneboende spénningar eller rérelseenergier. Ackord
med stark “klangreizkaraktar” leder inte musiken vidare, men paverkar den desto mer genom

sin klangfarg. Olika ackord innehaller olika stora delar av fargverkan och rérelseenergi.

Det &r nagot av en common sense-uppfattning i musikanalys, att det hos varje ackord utom en latent
rorelseenergi ocksa finns en latent fargverkan och att dessa tva aspekter ar komplementara, sa att en

forstarkning av det ena innebér en férsvagning av det andra.

Hos Sjogren &r de fridiatoniska klangerna néra kopplade till funktionsharmonik, men vissa
detaljer rérande anvandningen av dem, gor att de ocksa far vissa drag av “klangreiz”- verkan.
Medel att uppna denna verkan ar t ex lang klangtid, ansats pa betonat stalle i takten, speciella
spridningar av ackorden (d v s den inbordes spridningen av tonerna inom ett ackord) och svag
dynamik.?

Som nagra mer detaljerade exempel pa vad som &r aterkommande i Sjogrens
harmonikbehandling, kan jag ta upp ett par saker som saval Axel Helmer, som Sven E.
Svensson och Anders Edling namner i sina arbeten om hans musik: det speciella anvdndandet

av nonackordet samt antecipationer av ackord.* | manga av Emil Sjégrens sanger upploses

iAnders Edling (1982) s. 97. (Det tyska ordet reiz betyder bl. a retning, irritation, lockelse, tjusning, charm)

a. a.s. 46.
® Baserat pa Edling (1982) s. 115.
*” Antecipation” &r detsamma som foruttagning, vilket enligt Gereon Brodins Musikordboken (1985) betyder att:
“en eller flera toner, tillhdrande nastkommande harmoni, anséttes i forvag, medan annu foregaende harmoni
kvarligger; till den sistnamnda bildar de vanligen en dissonans (pa svag taktdel), som upploses i och med
harmonivaxlingen”.
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inte dissonanserna till konsonans, sa som man vantar sig, utan 6vergar istéllet i nya
dissonanser. Harmonikedjorna byggs ut och blir langre. Ofta rér sig harmonierna dver en
orgelpunkt (dvs. en langre uthallen baston). Sjogren anvéande sig redan i tidiga verk av en
modulationsteknik som baseras pa ledtoners verkan, en teknik han senare utvecklade i sin
stravan efter en tonalt friare harmonik. | dessa modulationssammanhang kommer Sjogrens

anvandning av nonackordet med i bilden:

En djarvhet i Sjogrens dissonansbehandling, som torde sakna motstycke vid denna tid, &r
dominantnonackordet i omvéandning. Sa sent som omkr. 1900 betecknade A. Halm i sin harmoniléra

nonackordet som icke omvéndningsmassigt...°

Anders Edling jamfor Sjogrens behandling av nonackordet med hur det anvénds i den
progressiva franska musiken, ndmligen som en sjalvstandig klang “utan behov av forberedelse

eller upplésning”, och tar samtidigt upp dess Klangreiz-funktion:

Det finns hos Sjogren nonackord som genom en féregaende harmonisk djarv progression (for det mesta av
typen C-dur-Ass”) fér en frihet pAminnande om denna franska behandling: i och med det svagare
funktionella bandet till det foregdende forstarks nonackordets Klangreiz.

Denna framhavs dessutom med ett stilmedel som inte ar originellt men anda typiskt for Sjogren i
Klangreiz-sammanhang: ett kvintintervall i botten som ger stdrre 6verensstimmelse med naturtonserien och

darmed ett *rundare’ valljud.®

Sjogrens romanser har vissa typiska stildrag géllande textdeklamation, eller ndrmare bestamt
sattet att behandla melodik och rytmik i forhallande till texten. Axel Helmer havdar i Svensk
solosang 1850-1890, att Sjogrens "vokalmusikaliska tekniska medel” & mycket skiftande,
och att de aven varierar inom en och samma tidsperiod, men menar anda att "nagra olika, for
Sjogrens teknik utmarkande deklamationstekniska drag ma anforas”. BI. a. skriver han

foljande:

Allméant kan man tala om en "musikalisering’ av den vokalmusikaliska satsen...//...Sjogren sdker sina

utgangspunkter i textens "meningsrytm’. Samtidigt ar det i vissa hanseenden utméarkande for honom att han

> Sven E. Svensson, “Emil Sjogrens vokala lyrik”, Svensk tidskrift for musikforskning (1935) s. 59.
¢ Anders Edling (1982) s. 104-105.
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utvidgar det vokalmusikaliska sammanhanget utdver texten. Eller med andra ord: Han strdvade
uppenbarligen att utnyttja textens mojligheter i musikalisk riktning. Detta leder till att hans séanger visar upp
manga prov pa spanningsforhallanden mellan texten och musiken. Det synes endast mera séllan vara fraga
om nagon enkel samordning med ett problemfritt kongruensforhallande mellan text och musik.

Samma situation upptrader aven pa det formella planet. | manga sanger gor sig en ofta mycket
sjalvstandig stravan gallande att spanna en stor musikalisk bage 6ver hela sdngen...//...Det ar i sddana fall
frdga om olika uttryck for Sjogrens utbrytning ur den strofiska teknikens begransningar och om en
utveckling i riktning mot den musikaliskt rikt underbyggda sangtyp han nadde fram till sarskilt under 1880-

talet. Strofisk reprisform &r relativt ovanlig...”

| Emil Sjogrens romanser verkar musiken salunda ha en viss prioritet framfor texten. Texten
ar endast en ram for musiken, som inte tillats att binda musiken till sina ord och strofer. Nar
den tdnkta musikaliska frasen inte vill passa ihop med den enskilda textstrofen, forlanger Emil
Sjogren den musikaliska linjen sa att den istéllet kan passa ihop med flera sammanlagda
textstrofer. Detta &r ett grovt forenklat exempel pa hur Sjogren kunde prioritera ett
sjalvstandigt forlopp i musiken framfor textdeklamatorisk tydlighet. Tillvagagangssattet
gynnade namligen inte alltid diktens sprakrytm. Dess meter, och dess betoning av starka ord,
underkastades musikens betoningar. Axel Helmer ger exempel pa sadan “feldeklamation™:

...melodins forsta led ar format som en melodisk och rytmisk stegring, som leder fram just till ess? — Sjogren
har sedan inte bekymrat sig om att denna betoning faller pa ett syntaktiskt *svagt’ ord. Tendensen till
kvantitetsrytmisk deklamationsteknik hos Sjégren resulterar framst i att han s. a. s. utvidgar den traditionella

fras- och periodbundna deklamationen.?

Helmer skriver pa andra stallen:

I vissa verk férekommer dansrytmiska vandningar, som kan vara relativt oberoende av textens metriska

monster...

Det finns ménga exempel pa att Sjogren gérna astadkommer starkt spanningsfyllda relationer mellan

rytmiska element i texten och musikaliska motivbildningar.®

” Axel Helmer, Svensk solosang 1850-1890 (1973) s. 282.

%a.a.s. 281. (Analysen géller romansen Am Ufer des Flusses, des Manzanares). Med “kvantitetsrytmisk
deklamationsteknik” bdr menas en teknik som utnyttjar flera olika typer av betoningar och rytmménster for
deklamation.

%a.a.s. 280 resp. s. 278.
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Emil Sjogren ar dock inte ensam om att bega detta "brott” emot dikten. Fler stora tonséttare
har i sina vokalmusikaliska verk en preferens for musikens lagar. Dessutom kan man séga, att
den kompositionsteknik som kanske ger mest utrymme till de sjalvstandigare musikaliska
uttrycken, dvs. genomkompositionstekniken, erbjuder en annan typ av “trohet” mot texten an
den rent textrytmiska, genom att med t ex olika melodislingor och harmonivandningar
“illustrera” ordens innebdrd.

Som exempel pa att Emil Sjogren befinner sig i gott sallskap nar det galler vissa
motséttningar mellan diktdeklamation och musik i romanserna, kan ndmnas Franz Schubert,
som ndr han enligt musikens logik utformade sina vackra melodilinjer, ofta kom i behov av
fler stavelser an dikttexten erbjod. Han I6ste detta genom att, sarskilt i slutet av sina lieder,
repetera vissa ord eller meningar. Goethe, som var fértrogen med 1700-talets visform,
uppskattade inte Schuberts tonséttningar av hans dikter.

| Emil Sjogrens sanger finns flera tecken pa ett instrumentalmusikaliskt inriktat tankande.
Musikaliska motivbildningar i instrumentalmusiken kan kannas igen i sdngerna, eller tvartom:
motiv fran sangerna kanns igen i instrumentalmusiken. Instrumentalmusiken och romanserna
ar musik “uppenbart sprungen ur samma inspiration och idésfar”, som Axel Helmer uttryckt
det.

Att Sjogrens musikaliska fantasi i dessa tidiga sdnger [1870-80], alla poetiska impulser till trots, manga
ganger har instrumentalmusikaliska utgdngspunkter, dr ganska tydligt. Det hander att den musikaliska
rytmiken inte alltid verkar helt "textfodd” — det &r mycket pé tal om s&dana foreteelser som Ture Rangstrom

litet tillspetsat skrev om Sjogrens benédgenhet att behandla texten mera som en férevandning dn som en

for sin tid sa typiska formerna av halvt konsertanta, halvt hemmusikaliska sanger, dér texten forvisso spelar
sin roll som poetisk impuls, men dar musikens melodiska och klangliga egenvarden ar val sa avgérande for
helhetsintrycket som nagot intrikat spel mellan textliga och musikaliska strukturer — en sangtyp som i

genrehistoriska framstéllningar brukar ges beteckningen Stimmungslied, stimningssang.™

Emil Sjogren verkar ha tillhort den kategori av romanstonséttare som framst stravade efter att
aterge en dikts stamning, dess subjektiva och “underliggande™ handling mer &n sjalva

“aktionen”, vilket kanske delvis kan forklara varfor han i sina romanser inte &gnade mer

10 Axel Helmer, “Emil Sjogren — en gransoverskridande musiker”, Emil Sjogren (1853-1918). S&nger. (1987)
(LP) [Text i konvolutet.]
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uppmarksamhet at diktens textbetoningar.

Oftast ar det poemets allméanna stamning som musiken fangar och endast séllan far ett askadligt

sina ballader dréjer han garna vid de lyriska égonblicken.™*

1 Julius Rabe, Dikt och ton (1959) s. 63.
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Relationen text/musik i tva romanser av Emil Sjogren

De tva romanser som valts ut till analys ar Og jeg vil drage fra Sydens Blommer (1880), och |
Seraljens lustgard (1887). Romanserna ar bada fran 1880-talet, och de har valts ut av den
anledningen att 1880-talet var nagot av en "glansperiod” i Emil Sjogrens romanstonséattar-
karridr. Under detta decennium tog Sjogren i sitt romanskomponerande intryck fran manga
olika hall, han experimenterade, sokte de uttryck som passade honom bést, och utvecklade sin
egna personliga stil. Manga av de mest kanda och populara sangerna komponerades under
denna period. Sangerna fran 80-talet gav Emil Sjogren en sarskild position som
romanstonséattare. Genom det inspirerade undersokandet av olika stilar och uttryck blev ocksa
Emil Sjogrens musik impulsgivande for den unga musikergenerationen efter honom. De
bagge romanserna fran 1880-talet har till handling och stamning helt olika karaktarer, men
visar ocksa pa olika teknik gallande textdeklamation och typ av pianoackompanjemang.
Mycket tidsenligt har manga av Emil Sjogrens sanger danska och norska textforfattare. Pa
1880-talet var det nagot av ett "mode” att tonsétta dikter av skalder fran de nordiska
grannlanderna. De romanser som ska analyseras hér har danska textforfattare, dock har

| Seraljens lustgard en svensk Gversattning (6versattaren anonym).

Analys nr 1: Og jeg vil drage fra Sydens Blommer op.3 no.4 (1880)

Drachmanns Tannh&user inspirerar honom [Emil Sjogren] till ndgra av hans mest gripande och livskraftiga
romanser. Eller tdnker icke en musikaliskt kunnig person, nar Sjogrens romansdiktning ndmnes, forst och
ofrivilligt pa s& melodiskt klara och uttrycksfulla sdnger som Hvil over verden, Jeg ser for mit 6je, eller den

underbart varbrusande Og jeg vil drage?*

! Wilhelm Peterson-Berger, “Emil Sjogren och 80-talet”, Emil Sjogren in memorian (1918).
? Féljande om Tannhauserlegenden och handlingen i Drachmanns roman &r hamtat frn Axel Helmers skrift i
textkonvolutet till LP:n Emil Sjogren (1853-1918). Sanger. (1987).
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Dikttexten

Texten till sdngen ar skriven av den danske forfattaren Holger Drachmann.? 1877 gav
Drachmann ut romanen Tannhauser, baserad pa legenden om den medeltida tyske
minnessangaren med samma namn. Till berattelsen har fogats dikter, vilka har tonsatts av
bland annat Emil Sjogren.

Man vet att minnessangaren Tannhduser aren 1237-46 vistades vid den osterrikiske
hertigen Fredrik 11:s hov, men att han i 6vrigt levde ett kringflackande liv. De vanligaste
sédgnerna om Tannhdauser handlar om hur han av fru Venus lockas in i det fortrollade berget,
hur han sedan plagas av samvetskval och forgaves vallfardar till Rom for att fa pavlig
forlatelse. Sa smaningom far han dock ett tecken pa gudomlig forlatelse: hans vandringsstav
slar rot och borjar gronska. Legenden har tagits upp i dikter av olika poeter, och — forutom i
Drachmanns roman — dven i en roman av J Wolff, vilken ocksa den blev underlag for sanger
av Sjogren (op.12). Wagner anvande legenden om minnessangaren som utgangspunkt for sin
opera Tannh&user fran 1845. Tannhauserlegenden kom att bli ett tema 6ver de "standigt
narvarande” moraliska konflikterna mellan andlighet och kroppslighet, mellan fri kérlek och
trohet.

I Drachmanns roman finns triangeldramat, den obesvarade kérleken, den stolta
oatkomliga kvinnan (en modernare fru Venus), och den férsmadda hustrun med. Abildgard
(skribent, malare och konstteoretiker) hyser en obesvarad passion for den gifta fru Kamilla
von Brejdsdorff, som har en karleksaffar med Anton Kolb (civilingenjor), som i sin tur bedrar
sin fru Marie. Rivaliteten mellan Abildgard och Kolb &r central fér handlingen i romanen och
leder sa smaningom till en duell. Og jeg vil drage fra Sydens Blommer sjungs i romanen av
Abildgard, i en sangtavling som gar av stapeln pa en fest. Denna fest utgor handlingens

kulmen. Sangtavlingen vinns av Anton Kolb.

Sangen

I min analys delar jag in sangen i fem olika delar, som har vardera 8 takters langd. Forspel
och efterspel ar inte medréknade. Orsaken till denna indelning &r, att det efter varje 8-
taktsperiod sker en foréandring i melodins eller ackompanjemangets karaktar. Varje period

rymmer tva textmeningar som rimmar.
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T ex:

Og jeg vil drage fra Sydens Blommer, men ikke tage dens Torne med.

Hvorden jeg kommer, der vil jeg prise, i Spil og Vise, dens Ildfuldhed.

Dog aldrig ender den Ild der braender, derfor jeg sender mod Nord min Sang.

Der veksler Sommer og skenne Blommer, de gaar, de kommer en evig Gang.

Emil Sjogren later musiken tolka varje meningspar "for sig”, dvs. han utnyttjar lite olika
tekniker for de olika stroferna, beroende pa den stamning han finner i orden. Melodi och
ackompanjemang ar inte desamma for varje strof. Denna typ av kompositionsteknik kallas for

genomkomposition, eller atminstone for varierad strofisk form.

Strofen framstar hos Sjogren narmast som en formram; grundlaggande for hans teknik &r olika
genomkompositionstendenser. Det strofiska monstret dverbryggas av olika enhetsskapande moment, sdsom

enhetliga taktmotiv och enhetlig rytmik.?

Varje 8-taktsdel bestar av 32 pulsslag, vilka ar fordelade i fraser av langden 4 eller 8 slag.
(Mojligen med undantag for en fras.) Tva korta fraser om 4 pulsslag féljs av en fras pa 8
pulsslag, enligt monstret 4+4+8+4+4+8, d v s (4+4+8) tva ganger.*

De musikaliska fraserna ar korta, och styckar salunda ocksa upp textens meningar i
mindre bitar. Som till exempel den forsta raden: Og jeg vil drage fra Sydens Blommer, men
ikke tage dens Torne med. Genom melodin och rytmen i Sjogrens musik deklameras orden
fra Sydens Blommer” nagot sérat fran "og jeg vil drage”. Det uppstar en liten paus som ger
intryck av andhamtning. Tillsammans med den korta tystnad som ocksa uppstar mellan "fra
Sydens Blommer” och "men ikke tage...” skapas tva korta ansatser som blir till en stegring
mot "men ikke tage dens Torne med” (som later lite som en protest!). | nastféljande mening,
Hvorhen jeg kommer, der vil jeg prise, i Spil og Vise, dens Ildfuldhed, klattrar melodin uppat i

tonhojd i ”der vil jeg prise” (takt 10-11), sa att dessa ord, istallet for ”i spil og vise”, blir

® Axel Helmer, Svensk Solos&ng 1850-1890. (1973) s. 282-283.

* Axel Helmer kallar detta fér en “barform-liknande periodbildning”, dér ”deklamationen &r uppbruten i foljder
av korta fraser, ofta cesurmassigt markerade genom pauser”. Han anger Og jeg vil drage som ett sarskilt
intressant exempel” pa en séng, dar Sjogren skapat en utvidgad variant av en s k "aab-formad periodbildning”
(4+4+8), dar en stark utvidgning sker av b-delen. (I exempelvis den forsta meningen; ”Og jeg vil drage fra
Sydens Blommer, men ikke tage dens Torne med” &r ”...men ikke tage dens Torne med” b-del). (a. a.) s. 279.
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nagot av hojdpunkt i meningen. Orden “dens lldfuldhed” foljer efter en kort
paus/andhamtning, och eldigheten betonas med forte pa stavelsen "Ild-".

Melodin far pa "vise” (takt 12) en lite 6verraskande vandning med kvartspranget ned fran
d? till a*. Har hors tydligt att harmoniken plétsligt vaxlat — ett D-durackord klingar i sdngen
som startade i tonarten B-dur. Anledningen till detta var nog inte att specifikt lyfta fram ordet
"vise”, utan snarare att forbereda for en ny stamning som foljer med nésta atta takter.

D-durklangen foregas inte av nagon 1ang harmonisk progression: E°" -klangen i takten
innan halls kvar hela takten, istallet for att som i det motsvarande ackompanjemanget i takt 8,
overga till C” (ordet "Torne™) och sedan F-dur. Fran E"-dur glider klangen helt enkelt ned ett
halvt tonsteg till D-dur. Tonartsutvikningen motiveras genom det kromatiska sambandet
mellan klangerna. Det ar annars svart att finna plats for en D-durklang i tonarterna B och F -
atminstone utan en langre harmonisk progression.

Som ett enhetsskapande moment i évergangen mellan E° och D, och kanske ocksé som ett
sammanhallande moment fér orden “Spil og Vise”, lagger Sjégren E* -klangens (takt 11)
lagaltererade kvint (- tonen bess eller ”a”) i basen som oktav. Nar bastonen tas om i takten
efter, har den en ny grundton under sig: tonen d. Den lagaltererade kvinten har blivit till en
ren kvint i en ny klang. Kanske kan det har ocksa vara ett exempel pa tidigare namnda
antecipationer av ackord i Sjogrens musik.

Starka tonartsutvikningar finns i flera av Sjogrens sanger — saval i tidig som sen
produktion. Sven E. Svensson skriver att tonartsutvikningen ofta ar “elliptisk”, dvs. att
kadensen endast ar "foretradd av sina ytterklanger, medan den tillfalliga tonikan endast
existerar som en underforstadd forutsattning”.> Svensson har tolkat D-durklangen i takt 12
som (dur)dominant till den underforstadda tonikan i g-moll.® Klangen pa "1ldfuld” blir en
subdominant med tillagd sext i basen ("Cm/6”). Angaende denna harmoniska vandning — D*
till S° — har Svensson skrivit négot intressant om dess relation till texterna i Sjégrens sanger,

namligen att:

...texten alltid syftar pa nagonting obestamt, vikande, utan fasthet, antingen det galler naturlyriska
dikter...//...eller, nar tonsattaren vill framtrolla visionen av ’det fineste spind’, eller & andra sidan pa

obestandiga kéanslor, en standigt flyende drémbild eller hemlig kérlek.’

Kanske harmonigéngen D* till S® i det har fallet illustrerar Abildgards obesvarade passion till

> Sven E. Svensson, “Emil Sjogrens vokala lyrik”, Svensk tidskrift for musikforskning (1935) s. 55.
Sa.a.s. 57.
"a.a.s. 57.
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Kamilla von Brejdsdorff, en passion han fran och med sjungandets stund kommer att ggmma
inom sig, tills dess att han dntligen atervant till Norden, dar vintervinden kanske "kgler hvad
Solen breendte”.

Ett nytt avsnitt startar i takt 13 (8-taktsperiod nr 2). Meningen Dog aldrig ender den Ild
der brander, derfor jeg sender mod Nord min Sang, hénger enligt min mening samman i 16
pulsslag, vilka forenar orden i ett enda flode. Denna fras utgor ett undantag fran 4+4+8 regeln,
och skiljer sig genom sin langd fran sangens dvriga fraser. Kanske hade Emil Sjogren ett
sarskilt motiv till att formedla just denna mening pa detta sétt.

Vid orden "ender” och “braender” gér melodin ifrén ess’ respektive  ett sprang upp till
d?. Dessa starka och rimmande ord betonas och kopplas samman genom de likartade
melodiska sprangen. Dessutom far de forsta stavelserna i varje ord en halvnots langd, liksom
”sang” — meningens sista ord. Det sker i sangen vare sig forr eller senare. Halvnoterna har
ocksa en sammanbindande effekt i frasen. Orden “ender” och “braender” far en rackvidd som
nar dver takternas tredje slag, dar det i dvriga delar av sangen annars brukar férekomma en
attondelspaus.

Pianoackompanjemanget ar fran takt 13 till 17 konstruerat pa ett mycket effektfullt stt.
Anda ifrdn séngens borjan har melodi och text burits fram 6ver ett ackompanjemang i trioler,
dar ackorden haft en bred, stor klang. | takt 13 reduceras klangen plétsligt till en enda ton; d".
Klangen svaller” strax upp igen fran denna enda ton, pa ett stegvis, nastan smygande sétt.
Tonerna laggs, en efter en, nara intill utgdngstonen d*: forst ess', sedan e* och c* samtidigt
osv. Ur det tata klustret utkristalliserar sig klangen Hm/D (takt 15), som 6vergar till ett stort
kraftfullt E°-durackord dar den musikaliska frasen (men kanske inte texten) nar sin héjdpunkt.
Meningen som borjade med "Dog aldrig ender..”, vaxer i intensitet fran en klangligt
“forsiktig” start till ett "utbrott” i ”sender mot Nord...”.

Den sammanlagda verkan av melodi, rytm och klangbehandling till Dog aldrig ender den
Id der braender, derfor jeg sender mod Nord min Sang, skapar en sérskild intensitet, som tar
fram dramatiken bakom orden.

Pa ”Sang” (takt 17) gor Emil Sjogren en ny djarv tonartsutvikning nar han later ordet
landa i en G®-durklang. Sven E. Svensson tar upp Og jeg vil drage som exempel pd en séng
dar Sjogren utnyttjar "majligheterna till starka utvikningar pa subdominantsidan”, och uppger

att det i just denna séng &r fraga om en utvikning pa mollsubdominantens parallell.? Jag gissar

a. a s. 53
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att det ar den tonartsutvikning i G*-dur som startar pa ordet ”Sang” han menar.’ I alla fall ar
overgangen fran B-dur till G*-dur en klangvaxling som man lagger marke till. Den snabba
nedgangen till piano fran forte, tillsammans med den ovéntade Gb-durklangen, gor att
lyssnaren vid ordet ”Sang” marker att sangen antar ytterligare ett stamningsskifte. Musiken
far till orden Der veksler Sommer og skenne Blommer, de gaar, de kommer en evig Gang en
omsint karaktar, dels genom melodins forsiktiga och ”mjuka” nedgdende rorelse i sma
intervall ("Der veksler Sommer og skenne Blommer’), dels genom att
pianoackompanjemanget lattats upp.

| nésta atta takter (21-28) handlar texten om vintern som en helande kraft, vilken i minnet
"kyler ned” och utplanar "hvad Sommer teendte”. Ackompanjemanget ar nytt och klangen
glesare och just lite ”kylig”. Pianostamman dubblerar sdngarens melodi i “rena” (utan
mellanliggande toner) sextintervall. Basen bestar i princip av ett enda, i synkoper, upprepat f
genom sju takter.

Fran Hvad hurtigst svinder... (takt 29) rusar sangen mot sitt slut. De stora klangerna ar
tillbaka, och det upprérda triolackompanjemanget. Melodin forstarks nu i pianots basoktaver.
Thi vil jeg drage mod Nord tilbage, mod Solskinsdage som Snefaldsluft klingar ut som ett
bestamt "last statement”. Den fOrsta stavelsen i ordet "Snefaldsluft™ &r ett av de stéllen déar
Sjogren placerat ett nonackord i omvandning (takt 36).° Tidigare har pdpekats att
omvéandningen av nonackordet gjorde Sjogren lite djarv” for sin tid. Sven E. Svensson anger
specifikt Og jeg vil drage som exempel pa en tidig sang dar nonackordet i omvandning
forekommer. Ackordet ar ett C° (utan grundton och med kvinten i basen) som Ises upp till
den tillfélliga tonikan F, dar meningen avslutas. Anvandningen av ackordet ser inte ut att héar
ha nagot speciellt samband med texttolkning. De sista atta takterna har samma melodi och
pianoackompanjemang som de atta takterna i borjan, och med textraderna Og jeg vil legge i
mine Toner bag Kuldens Dakke den steerke Glgd. | andra Zoner vil varmt jeg prise, i spil og

Vise, havd Syden bgd rundas sangen av och musiken klingar ut i grundtonartens tonika B-dur.

Sangen Og jeg vil drage har en ABA-form som dr lite speciell. B-delen tar i denna sang storre
plats an A-delarna tillsammans. Den bestar i stort sett av hela sangen férutom den forsta och

den sista 8-taktsperioden. B-delens tre perioder har olika utformning, och kontrasterar mot

% Mollsubdominanten i B-dur &r Eb-moll, och Eb-molls durparallell borde vara Gb-dur.

19 Nonackord med kvinten i basen &r enligt Edling "typiskt for Sjégren i Klangreiz-sammanhang” (se tidigare
avsnitt). Har verkar dock inte ackordet ha just denna funktion.

11 Axel Helmer (1973) s. 283.
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varandra, lika mycket som mot A-delarna. Axel Helmer skriver:

Ett for Sjogren sarskilt utmarkande drag i behandlingen av stérre formbildningar 4r, att vissa formled
stundom gestaltas som starkt "expanderande’ led inom kompositionen som helhet. Detta kan exemplifieras

pé flera olika sétt. En yttring harav &r att B-delen i sdnger med ABA-form ofta gestaltas som en stort

upplagd, nastan genomféringsartad mellandel. S& forhaller det sig i *Og jeg vil drage...”... !

De olika textstrofernas melodifraser varieras, liksom musiken i dvrigt, enligt en ABA-form.
De tre mittenstroferna har alla olika melodik, och egentligen skulle formen fér melodiken
betecknas A-Ba-Bb-Bc-A. Dock finns det gemensamma ndmnare mellan fraserna. Alla
melodifraser utom "Bc” startar p& likartat satt: fran tonen f* eller d* tar sig melodin raskt upp,
pd endast tva eller tre tonsteg, till d* eller d°2. Detta kan betraktas som ett melodimotiv. Fér att
knyta an till vad som tidigare i detta avsnitt citerats fran Axel Helmer, fungerar detta
melodimotiv som ett “enhetsskapande moment” for “det strofiska monstret”. Aven rytmiskt
utgor detta melodifragment ett motiv: tre ttondelsnoter foljer pa en attondelspaus.

Med frasen "Bc” (takterna 29-36) far sangen sin kulmen. Darfor ar melodistegringen
forsiktigare och mer stegvis, och melodin hastar inte genast upp till regionerna kring d"?
liksom de andra fraserna. FOrst nar det ovan beskrivna rytmiska motivet (i ett nytt
melodimotiv) forekommer for tredje gangen har melodin, pa "alle minder”, kommit upp pa
d. Melodin faller sedan tillfalligt tillbaka och startar om pé f*. Nar rytm- och melodimotivet
nu upprepas har det lyfts upp ett tonsteg till (f')-g*-ass'-ass'-g* ("Thi vil jeg drage..”),vilket
ger en foraning om att det ar nara till kulmen. Sa med tre terssprang, i kontrast till de tidigare
sekundintervallen, kommer melodin upp pa f* (”...mod Nord tilbage...”) i fortefortissimo-

dynamik.

Analys nr 2: | Seraljens lustgard op.22 no.1 (1887)

”...hans typiska musik, 80-talsmusiken, star icke blott i ett yttre samtidighets- utan framfor allt i ett inre

satt en motsvarighet till det fransk-svenska 80-tals-maleriet och — i an hogre grad — till J P Jacobsens

psykologiskt kansliga stamningslyrik”.*?

2 Wilhelm Peterson-Berger, “Emil Sjogren och 80-talet”, Emil Sjégren in memorian (1918).
13 Axel Helmer, Emil Sjogren (1853-1918). S&nger. [Text i LP-konvolut.] (1987).
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Dikttexten

Textforfattaren till | Seraljens lustgard och 6vriga sanger i op.22 ar dansken J. P. Jacobsen
(1847-1885), en poet som Emil Sjogren beundrade. For att ge inblick i Jacobsens ovan

patalade “stamningslyrik” aterges dikten i sin helhet:

Rosen sanker sitt huvud, tungt
av dagg och doft
och pinjerna susa sa tyst och matt

mot stjarneloft.

Kéallorna vagga sin silversang
I sdmnig ro,
och minareterna peka mot himlen opp

i from en tro.

Halvmanen skrider sa sakta fram

over det tysta bl3,

och han kysser rosens och liljans kind,
alla de blommor sma

i seraljens lustgard,

i seraljens lustgard.

Dikten sags i sin ursprungliga danska version ha en annu mer ”loj och désig” stamning.*®
Sjogren tros ha anvant den svenska textforlagan. | Seraljens lustgard - eller | Seraillets Have,

ingick i Jacobsens diktsamling Digte og Udkast fran 1886.

Sangen
Sangerna i op.22 innebar en nyorientering i Sjogrens romanskomponerande. Har anser pa

omradet kunniga musikteoretiker, att man kan dra en stilistisk skiljelinje mellan de tidigare
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och de senare verken. Medan Sjogrens sanger fran 1870-talet, och fran forsta halvan av 1880-
talet, betraktas som "hdgromantiska” har sangerna fran slutet av 80-talet och framat, en
“genomskinligare” och sprodare klanguppbyggnad, som ocksa genom sin djarvare harmonik
forknippats (kanske forhastat) med impressionism. ”Det yppiga klangspelet ersétts av
harmonik pa gréansen till fritonalitet, med sparsmakad, transparent klang och tunna melodiska
linjer...”, skriver Axel Helmer i Musiken i Sverige.'*

En luftig, och mer friharmonisk, klangfarg har ocksa | Seraljens lustgard. Sangen gar i E-
dur, men lika ofta hors de bagge parallellklangerna c#-moll och g#-moll. Vissa tider, sarskilt
pa 1880-talet, kan han [Emil Sjogren] frossa i trolska ackordforbindelser, speciellt sadana
med tersfrandskap”, skriver Julius Rabe.™

Séangen introduceras i pianots forspel med tva stillsamma och stegvisa melodiska linjer
(takt 1-2). En linje klattrar uppat fran giss' till giss®, medan den andra melodiska linjen pa
lugna fjardedelar (och en halvnot) gér fran e' via d*, ciss* och c' ned till h. P& h:et klingar den
ovre och den undre melodilinjen ut tillsammans i ett E-durackord (takt 3). Tonféljden ciss™-c'-
h upprepas i forspelet en gang till, och i takterna 5-6, 9-10, samt 29-30 forekommer den i
omvand, uppatgdende form med tonerna h'-hiss'-ciss?>. Man kan forsta att dessa tre toner
méste spela en viss roll i séngen. | s&ngens tre sista takter kommer tonféljden ciss*-c'-h igen,
och det visar sig att det viktiga med dem ar, att de utgor ett bdrande sammanhang for den
fritonala slutkadensen.™® Inledningen klingar mycket ljust” och “skimrande”. Melodilinjerna
i borjan harmoniseras inte med annat &n med varandra, och med en uthallen E-durters som
ligger i samma ljusa register. Nagon djupare baston hors inte forran i sjunde takten.

Nar textdeklamationen startar i takt 5, klingar i musiken via upprepningen av ciss'-c*-h,
ater E-durackordet med h i basen. Pa tredje taktslaget forvandlas ackordet, genom den
kromatiska glidningen fran h till hiss, till en durtreklang (E/H") med Gverstigande kvint.
Linjen h*-hiss'-ciss? slutar i ackordet c#m, som ligger hela sjétte takten. Pulsen gar i en
langsam ¥ - dels takt. Kanske har Emil Sjogren valt den taktarten for att kunna utnyttja den
“dromska” och ”lite somniga” stamning, som — i ett langsamt tempo — den rytmiska
konstellationen av en halvnot med efterfoljande fjardedelsnot ger.

Over dessa tre forsta, somnigt klingande ackord i takt 5 och 6 sjungs orden: Rosen sénker
sitt huvud, tungt av dagg. Ordet "dagg” (takt 7) ackompanjeras lite 6verraskande av ett

arpeggio pa sju toner i a-moll — en hastig pahalsning i en annan tonart tycks det, fér pa andra

' Band 111, 1992. Avsnitt 10.1 ”Solosdngen”.
1> Julius Rabe (1959) s. 62.
'8 Helmers Svensk soloséng...s. 288.
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och tredje slaget far arpeggiot D-durklang. Kanske ar det en av Sjogrens elliptiska
tonartsutvikningar, med den underforstadda tonikan g-moll? Detta tonflode med frammande
harmonier varar bara en takt. Pa "doft” i takten efter kommer E-durtonaliteten tillbaka med
dominantseptimackordet H’. Det &r svart att veta om det finns négon sarskild textinnehallslig
anledning till att musiken sa tillfalligt befinner sig i g-moll.

Man kan finna en forklaring i det faktum, att Emil Sjégren i sina Jacobsen-sanger
utarbetade en for hans skapande ny recitativisk deklamationsteknik. Det innebar en betydligt
friare behandling i utformningen av dikttextens melodi, som blev oberoende av den
traditionella melodiuppbyggnaden med dess fraser och hdjdpunkter, tonala slutfall och motiv.
Den nya recitativiska tekniken erbjod en annan mdjlighet till féljsamhet géllande textens
innehall, och méjliggjorde ocksa ett narmande av musiken till texternas meter. Harmoniken

paverkades av friheten i deklamationen till att bli mer fritonal:

Mot den experimentella karaktaren hos harmoniken svarar..//.. en vokalmusikalisk nyorientering. Formellt
ar texterna mycket fritt behandlade. Sjogren har ocksa tagit fasta p& den episodiska, arabeskartat fria teknik,

som i formellt hanseende kannetecknar Jacobsens dikter och gestaltar sina sdnger utan hansyn till

’symmetrisk’ indelning av strofisk eller versméssig art.'’

Axel Helmer beskriver deklamationen i | Seraljens lustgard som en typ av "kantabelt hallen
deklamation i form av en fri linje ndrmast av prosamassig art, som nara ansluter sig till
textens innehallsliga forlopp”.*® Harmed kan man saga att de diskuterade a-moll- och D-
durklangerna i takt 7 har fatt en forklaring som indirekt rér sambandet mellan textinnehall och

harmonik.

I anslutning till det som tagits upp om den recitativiska fria textdeklamationen i denna sang,
far analysen nu fortsattningsvis utga fran textmelodins intervall och rytmik.
Ackompanjemanget, och dess harmonik och melodiska/rytmiska figurer, beskrivs i och med
diskussionen kring sangens melodi.

Melodins rytmik ar mycket oregelbunden. Melodiken ar oférutsagbar, och svavar omkring
till synes utan nagot tonalt centrum. Det gar inte att upptacka nagra storre samband géllande
vare sig melodiintervall eller rytmiska monster. Generellt kan man sdga om melodin att den

for det mesta ror sig i sma steg. Nagon gang upprepas en sekvens av tva eller tre narliggande

7 Axel Helmer (1973) s. 289.
3. a.s.289.
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toner, pa samma tonhdjd eller ett tonsteg upp. Textdeklamationens melodiska och rytmiska
oregelbundenheter ger sangen ett drag av talsprak. Nagon berattar eftersinnande och
drommande, med korta tankfulla pauser, om dofterna och ron en manljus natt i Seraljens
lustgard.

Det finns en kort tonsekvens som fungerar som ett sorts motiv. Det &r den fallande
attondelstriolen i takt 5, 9, och 29-31. Den startar ibland pé giss', ibland pa h*, och den
forkommer forutom i takt 31 i samband med ackordféljden E - E/H- c#m. | takt 31
harmoniseras orden alla de blommor istéllet med ett halvnotslangt E” -ackord med septiman i
basen, och ett g#moll- ackord pa tredje slaget. | den andra diktversen (Kéallorna vagga...,
takterna 13-20) byggs pianoackompanjemanget upp pa detta triolmotiv. Dar forekommer inte
motivet i sangstamman liksom i de andra diktverserna. Den fallande, langsamma triolen later
som en émsint smekande gest, som vél associerar till orden i takterna 5-6, 9-10 och 29-32:
Rosen sanker sitt huvud..., pinjerna susa sa tyst..., kysser rosens och liljans kind, alla de
blommor sma.

Diktraden "och pinjerna susa sa tyst och matt mot stjarneloft”, har fran ”susa” och framat
en punkterad, svajig rytm som for tankarna till just ett trad vars grenar susar i vinden (takt 9—
11). Intrycket forstarks dar av, att &ven melodiken (pa "tyst och matt™) pendlar fram och
tillbaka mellan tva toner. En sarskild stamning far det efterféljande ordet “’stjarneloft”, nar
melodin gar det kromatiska halvtonsteget fran e* ned till diss*. En ny klang (D#') omgardar
texten.

| nasta rad (fran takt 13), dar "kallorna vagga sin silvervag i somnig ro”, hojer sig melodin
med en oktav upp till diss®. Det ljusa registret illustrerar den silverglittrande vattenytan, och
det upprepade triolackompanjemanget vagens rorelse. Sa mitt bland alla svavande klanger
dyker plétsligt ett litet melodiskt samband upp; tonféljden d* g'- aiss'- h' i takt 14
&terkommer i takt 18, fast med den lilla forandringen att d” ar ersatt med diss®. Den melodiska
figuren, som forstarks i pianots basstamma, forenar de bada textraderna Kallorna vagga sin
silvervag och minareterna peka mot himlen opp.

Vid "minareterna” (takt 17) hojer sig melodin ett tonsteg i forhallande till ”Kéallorna”. Har
byts g#moll-klangen ut till E-dur. Ackompanjemangets triolrorelse p& h'- aiss'- giss® fortsatter
dock oavbrutet som innan — det som gér att klangfargen byts ut &r (férutom meloditonen e?)
den tillfalliga melodiska figuren i tvastrukna oktaven: kvintsteget fran e till h. En liknande
uppétriktad figur finns vid "Kallorna™: kvartsteget mellan tonerna diss® och giss® . Medan

orden Kallorna vagga sin silvervag i sémnig ro sjungs éver g#moll, harmoniseras
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minareterna peka mot himlen opp av kontraparallellen E-dur. Vagornas vaggande férnimms
liksom forut med oavbrutet lugn. Men véxlingen till durklangen har tillfért bilden en ny
dimension. Syftningen pa nagot gudomligt i orden minareterna peka mot himlen opp
forstarks. Det tycks som om det i nattens ”sémniga ro” vilar en medvetenhet om eviga ting
over lustgarden.

Melodin har i denna andra diktvers fatt mycket storre intervall an vad den har i séngens
ovriga partier. Den mest naturliga forklaringen till det ligger kanske inte just i texten, utan
snarare i att Sjogren sakert ville skapa lite musikaliska kontraster i sangen som helhet. Helmer
skriver ocksa i Svensk solosang, att deklamationen i Emil Sjogrens Jacobsen-sanger &r en
sammansmaltning av recitativisk och kantabel teknik.*

| textfrasen Halvmanen skrider sa sakta fram, Gver det tysta bla (takterna 20-27),
illustreras manens skridande rorelse med melodins stegvisa vandring, i jamna fjardedelar pa
C#dur-skalans sex forsta toner. Melodins ciss pa den forsta stavelsen, dvs. ”"Halv-", klingar
tillsammans med enbart en ensam ters, pa tonerna a* och ciss? i pianot. Det sparsmakade
ackompanjemanget har har ingen basstamma i f-klaven. Allt eftersom halvmanen skrider,
utdkas antalet ackompanjemangstoner pa varje taktslag, och pa varje steg i melodin. Till
starttonerna a’ och ciss? l4ggs narliggande toner, som befinner sig p& sekundintervall uppat
eller nedat. Klangen s a s "svaller” fran ett centrum, och resultatet blir en sammanhallen, tat
och vaxande klang — en progression som val svarar mot bilden av nagot “’skridande”.

Till "sakta fram” och "bla” (takterna 23 och 27), laggs ett arpeggio i trioler i pianot, som
utgdende ifrdn H (h i stora oktaven) stiger uppat i tonhéjd till f*. Arpeggiot har klangen av ett
H®-ackord med tillagd kvart. Melodin i takt 23 dubbleras pa tersavstand i ackompanjemangets
overstamma. Det lilla motivet pa tre toner — en punkterad attondel, en sextondel och en
fjardedel, som gar upp ett helt tonsteg och tillbaka — upprepas i pianostimman ensam, i takten
efter. Da ljuder i takt 24, motivet i ackord (f#-moll) om fem toner, med f d sangstamman
nederst (a*-h'- a') och med dess tersstimma klingande i oktav hégt uppe i diskanten (fiss-giss-
fiss). Motivets upprepning later i textsammanhanget (Halvmanen skrider s& sakta fram) som
ett avlagset eko av “sfarernas musik”, kommet langt utifran varldsrymden. I takt 27-28
kommer motivet igen, med sitt eko i pianots diskant, men nu med en nagot varierad klang.
(Tonerna ciss och giss har aterstéallts till c och g.) I sangens forspel och efterspel finns motivet
ocksa med, fast utgaende fran andra toner, och invavt i langre melodislingor.

Diktens sista tva rader; i seraljens lustgard, i seraljens lustgard, deklameras pa en

¥a as. 39
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fallande E-durtreklangs (tonikans) toner. Melodin gér utan vandningar nedat fran h' via giss’,
som upprepas nagra ganger, till fyra avslutande toner pa e*. Hela s&ngen avslutas med ett kort
efterspel pé fyra takter i pianot: en E-durtreklang bryts i uppatgéende trioler fran E till h', och
leder fram till de tre sista ackord som utgor kadensen. Ackordfoljden i den har kadensen ar
ratt komplicerad rent funktionsharmoniskt sett. Ackordet c#m°® foljs av C°/G som gér 6ver i
tonikan E. Ackordet c#m har ett néra slaktskap med ackordet E, i egenskap av mollparallell.
Men ackordet C® &r i det har sammanhanget svarare att forklara funktionellt. (Dock far C° en
subdominantisk funktion om — liksom tidigare — g-moll ar underférstadd tonika.) Sambandet
mellan ackorden starks, som tidigare sagts, mer av halvtonsféljden ciss'-c'-h, men ocks& av
halvtonsfoljden giss®- g*- giss®. Helmer skriver att Sjogren i sdngerna i op.22 "utbildade med
storre konsekvens &n tidigare den av ledtonsverkningar betingade modulationsteknik som kan
skdnjas i manga tidigare verk”.?° Detta kan nog ses som en féljd av den fritonala harmonik,

som mojliggjordes i och med den "nya” recitativiska deklamationstekniken.

20 Axel Helmer (1973) s. 288.
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Lille Bror Séderlundh (1912-1957) — en kort presentation’

Lille Bror Séderlundh var en mangsidig musiker, och spelade en aktiv roll i det svenska
musiklivet under 30-, 40-, och 50-talen. Han &r nu troligtvis mest ihdgkommen som
vissangare och viskompositor, sarskilt som kompositor av musik till Nils Ferlins dikter.
Sanger som Nar skonheten kom till byn, Far jag lamna nagra blommor och En valsmelodi har
lange varit klassiker.

Soderlundh skrev dock inte bara visor. Han komponerade ocksa en hel del filmmusik och
revymusik, samt musik for teater- och balettforestaliningar. Han komponerade
instrumentalmusik inom den klassiska genren, bl. a en violinsonat, en Concertino for oboe
och strakorkester, musik for olika instrumentkombinationer som oboe, gitarr och piano,
musik for strakkvartett, orkestermusik mm. Vokalmusikverken utgjordes — forutom av visorna
— av korkompositioner av olika slag, sanger for barn, nagra romanser, och en hel del
arrangemang pa andra kompositorers visor.

1930-talet och borjan av 40-talet var Lille Bror Séderlundhs period som vissangare (eller
”lutspelare” som trubadurerna allmént kallades), och som kompositér av visor. Under 40-talet
ville han utveckla sig mer som tonsattare inom konstmusiken, och under detta decennium och
foljande, skrevs flertalet av hans instrumentalverk och kdrverk inom denna genre. Lille Bror
Soderlundh fick svart att bli riktigt accepterad av musikkritikerna som kompositor av “serios
musik”. Han skulle komponera visor, det var det man var van vid, och det fanns val en
forestéllning om att en trubadur var en typ av konstnar, och en kompositér av klassisk musik
en annan. "Skomakare bliv vid din last”, sade man. Soderlundh lydde inte det radet utan gick
sin egen vag, och skred till verket med att uppfylla den drom han haft sedan tonaren: att bli
kompositor av konstmusik.

Lille Bror Soderlundh foddes ar 1912 i Kristinehamn i Varmland. Fadern, Wenzel
Soderlundh, arbetade da som “postexpeditor”. 1921 hade han avancerat till att bli forste
postmaéstare i Kristinehamn. Modern hette Beda Elisabet (Lisa) Sandell, innan hon gifte sig
med Wenzel S6derlundh 1907. Lisa Sderlundh s&gs ha varit en ”mjuk och behaglig” person,
musikalisk, och i besittande av en vacker sangrdst. Hon kunde ocksa spela luta, och larde alla

! Det har avsnittet &r baserat p& Christina Mattssons biografi om Lille Bror Séderlundh;
Lille Bror Sdderlundh. Tonsattare och viskompositdr. (2000).
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sina tre soner att bade sjunga och spela. Det var en undervisning som praglades av lust och
gladje, och utgjorde formodligen en viktig grund for Lille Bror S6derlundhs personliga
utveckling som inspirerad musikkonstnar. | ett brev till sin mor fran Stockholm i borjan av
30-talet skriver han: ”Hur tidigt jag minns, vid brasan dar vi sutto och sjéngo. Mamma har
skapat i vara hjarnor bilder som aldrig forsvinna. Denna sang var stor upplevelse da och har
véxt och blivit storre ju aldre jag blir”.2

Aven Wenzel Soderlundh var musikalisk. Han var klarinettist och aktiv i Kristinehamns
musikliv. Men han var mycket strang och barsk och verkar inte, pa samma sétt som hans
hustru, ha tagit med barnen i sitt musicerande.

Vid tolv ars alder borjade Lille Bror Séderlundh ta lektioner i fiolspel. Han borjade ocksa
spela piano, men fiolen blev hans huvudinstrument. Namnet Lille Bror ar forstas inte Lille
Bror Soderlundhs riktiga namn, utan ett smeknamn. Det kom sig dérav, att han lange var just
en lillebror. Han var mellanbrodern i syskonskaran, men det tog nio ar innan han fick en egen
lillebror, Per-Olof. Da var det for sent. Smeknamnet Lille Bror féljde med honom hela livet,
trots att han som vuxen lange sjalv uppgav sitt riktiga namn: Bror Axel. Dock visade det sig
ju senare att smeknamnet Lille Bror fungerade bra som artistnamn!

1926 flyttade familjen Soderlundh till Charlottenberg, eftersom Wenzel Séderlundh nu
blivit postméstare dar. Lille Bror Soderlundh fick da ga i realskola i Arvika. Skolan
intresserade honom inte, daremot spelade och sjong han sa ofta han kunde vid olika
musikaliska sammankomster i staden. Han fick kontakt med violinisten och violinpedagogen
Lars Zetterqvist som undervisade pa Folkliga musikskolan Ingesund. Lars Zetterqvist borjade
ge Lille Bror Soderlundh violinlektioner.

Som sjuttonaring flyttade Lille Bror Soderlundh till Stockholm for att satsa pd musiken.
Dér bodde han forsta tiden inackorderad hos sin farbror, disponent for AB Rahms Kexfabrik.
Soderlundh fick visst ekonomiskt stéd hemifran, och gavor fran sléktingar som bodde i
Stockholmstrakten, men han var beroende av att fa extrainkomster. Genom spelningar,
notskrivningsuppdrag och undervisning kunde han klara sin ekonomi. Pa Stadshotellet i
Enkdping, vilket drevs av mostern Ester Holm, fick Lille Bror Séderlundh viktiga
erfarenheter av att vara restaurangmusiker. Han forsorjde sig sedan som restaurang- och
krogmusiker under hela 30-talet. En av restaurangerna han framtradde pa var Bellmansro som

lg ute pa Djurgarden. Ung, och fortfarande inte fardigutbildad, fick han dar anstéllning som

2 Mattsson (2000) s. 89.
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kapellmastare. Utdver det, hade han i uppdrag att utkladd till Bellman sjunga Fredmans
epistlar och sanger. Senare skulle han komma att skriva arrangemang pa Bellmans epistlar.

Fiollektioner tog Soderlundh under de forsta Stockholmsaren av andre konsertmastaren i
Kungliga Hovkapellet: Tobias Wilhelmi. Han bérjade ocksa studera harmonilara om
kvallarna, kanske ocksa det med pedagogiskt stod fran Wilhelmi, som forutom musiker ocksa
var kompositor. Tobias Wilhelmi var fram till 1944 konstnarlig ledare for Stockholms
kammarorkester, grundad 1931. Via Wilhelmi blev Lille Bror Séderlundh en av
medlemmarna. Nar han bérjade i kammarorkestern runt 1931 bestod den av tjugo musiker.
Soderlundh komponerade titt som tatt mellan spelandet. Han satsade under studiearen i
Stockholm pa att bli violinist och kompositor.

Hosten 1933 och varen 1934 tog Soderlundh privatlektioner i fiol for den hdgt ansedde
violinisten och pedagogen Peder Mgller i Képenhamn. Han var da férlovad med Christel
”Tuss” Hedstrom som han tréffade i Stockholm hosten 1932. De gifte sig 1935 och fick
samma ar en son, Ola. Aktenskapet holl bara ett ar. De ville utvecklas var och en pa sitt hall
och hade olika drommar att forverkliga. Christel ville bli journalist.

Fran hostterminen 1934 till april 1936 studerade Lille Bror Séderlundh vid Kungliga
Musikkonservatoriet. Amnena var violin, piano, harmoniléra, orkesterspelning, musik- och
gehdrslara samt musikhistoria. Soderlundh avslutade aldrig sina studier vid musikhdgskolan,
utan slutade 1936 pé egen begéaran. D& ans&g han att titlar ”var att likna vid teblask”,® och
detta att fa examen pa en utbildning varderade han inte sarskilt hogt.

Pa Café Cosmopolite, under 30-talet en métesplats for konstnarer, traffade Lille Bror
Soderlundh ar 1933 eller -34 for forsta gangen Nils Ferlin. Ferlin var da kand som diktare.
Han hade gett ut tva diktsamlingar, varav Barfotabarn var alldeles nyutkommen. ”Nisse
gjorde ett oerhort intryck pa mig”, berattade Soderlundh tjugo ar senare i en tidningsinterviju.
”Sa smaningom traffades vi standigt. Jag borjade forstas genast lasa hans poesi. Sa skrev jag
mer och mer musik till dikterna och kénde en alltmer dkad kontakt med dem”.* 1939 gav Lille
Bror Soderlundh ut en samling visor under namnet Nar skonheten kom till byn, dér nio av tolv
visor hade text av Nils Ferlin. Samlingen gjorde succé. Andra vissamlingar foljde pa den:
Prastkrage ség...och andra visor (1944), Sorgmantel och andra visor (1946) och Sanger och
visor for manskor (1949). En samlingsvolym med Séderlundhs visor utkom 1977; Den
vackraste visan och 23 andra visor.

| borjan pa 40-talet samarbetade Lille Bror Soderlundh en hel del med revymaestron Karl

%a.a.s. 48.
“a. a.s. 52.
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Gerhard. | dennes stora succérevy Gullregn fran 1940 gjorde Soderlundh stora insatser. Han
engagerades som kapellmastare och dirigent, men han medverkade ocksa med egna
sangnummer samt komponerade musikinslag direkt for revyn. Gullregn spelades 208 ganger
pa Folkan i Stockholm.

1943 flyttade Soderlundh fran Stockholm till Dalarna, narmare bestamt till Leksand. Han
var nu gift med den berémda keramikern Lisbet Jobs sedan fyra ar tillbaka. Tillsammans hade
de fatt tva barn: Stina Maria 1940, och Michael 1942. Familjen flyttade in i ett nybyggt hus
med utsikt mot Siljan. Det blev snart ett konstnarligt inrett hem, som ocksa rymde en
valdisponerad verkstad, bade for Lille Bror Séderlundhs och frun Lisbets verksamheter.

Fran mitten av 40-talet borjade Soderlundh dgna mer tid at att komponera
instrumentalmusik. Den redan namnda Concertino for oboe och strakorkester komponerades
1944. 1945 komponerades Tre folkliga valser for strakorkester, och Havangssvit for piano
och strakorkester aren 1945-53. Dessa ar inte de enda verken, men kanske de mest kanda.
Under 40-talet skrev Lille Bror Séderlundh ocksa en del filmmusik och teatermusik. Av
teatermusiken kan ndmnas exempelvis musiken till pjasen Christina efter Strindberg, vilken
hade premidr 1941. Aren 1942-1957 stod Séderlundh fér originalmusik till tjugotalet svenska
langfilmer.

Varen 1955 blev Soderlundh musikledare for Borlange stads musikskola och konsulent
for folkskolans musikundervisning. Vid endast 45 ars alder avled Lille Bror Soderlundh av
"hjartslag”, aret 1957.
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Allmanna stildrag i Lille Bror Séderlundhs visor

Ur det som i olika skrifter namnts om stilen i Lille Bror Séderlundhs visor, tycker jag mig
kunna skilja ut tva “huvudegenskaper”: att musiken har mycket folkton i sig och att den ar
”forfinad”. Lille Bror SGderlundh uttalade sig ofta sjalv om sin fascination for folkmusiken,
och om hur den hela tiden fanns med som en rod trad i hans konstnarskap. ”Han har funnit
nyckeln till det innersta rummet i folklighetens primitivaste musikaliska skattkammare™ var
det enligt C B Noreen ndgon som sa.' Samtidigt narmade Soderlundh den folkliga visan mot
konstmusiken. Strukturen pa harmonik och melodik &r i hans visor inte alltid sé sjalvklar och
enkel. Somliga melodier betraktades av forlaggare som lite for avancerade och svarsjungna
for att kunna sélja till "den breda massan”. Gosta Hadell, fackgranskare at Nordiska
Musikforlaget, skriver till Séderlundh 1943:

Erik Lindegrens Visa kan inte integreras varken i serien och inte heller inga i ndgon vissamling av vanlig
typ. Den &r alldeles for komplicerad och modernistisk. Men den &r bra. Dess forsaljningsmojligheter blir vél

inte stora. Den &r pretentids och mycket svar att sjunga och spela.?

I sin biografi om Lille Bror Soderlundh aterger Christina Mattsson vad vissangaren och
kompositoren Olle Adolphson sagt om Soderlundhs gitarrackompanjemang. Namligen att de
inte klingade som visackompanjemang brukade gora, och att Lille Bror Séderlundh nér han
’rorde sig mot konstmusiken i sina vistonsattningar” inte foljde “ett svenskt manér utan en
tradition som funnits pa kontinenten sedan medeltiden och framat”.

Vad jag har tolkat in i ordet "forfining”, nar det syftar till att beskriva Lille Bror
Soderlundhs visor, &r att det star for ”det lilla extra”, de sma galanta detaljer i musiken som
tycks traffa texten sa ratt. Inom det matt av enkelhet som en visa per definition bor ha
utarbetade Soderlundh i sina sanger en komplexitet i uttrycket, en extra finess. Hans visor
ansags tillféra nagot nytt till den svenska visgenren, och man betraktade hans
vistonsattargarningar som ett viktigt led i den “visans rendssans” som det talades om i

intellektuella musikerkretsar pa 30- och 40-talen. Karlstads Tidning och Varmlands posten

1 C B Noreen, "Lille Bror Séderlundh, min mest kongeniale melodimakare (Ferlin)”, S&ngartidningen,
arg. 1972, nr 3 s. 6-8.
2 Christina Mattsson, Lille Bror Séderlund. Tonsattare och viskompositor (2000) s. 227.
3
a.a.s. 102.
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1941:

Lille Bror S6derlundh &r utan tvivel en av dem har i landet som f.n. géra mest och lyckas bast i strédvandena
for en visans renassans och har darvid genom en redan aktningsvard kompositorisk insats rikat var

vislitteratur med atskilliga haltfulla och &ven hégst uppskattade nyheter...*

Konstarten visan, den mest omedelbara av alla sdngliga konstarter, upplever i dessa dagar en renassans och
en valbehovlig sadan...//...det dr icke vilken visa som helst, som nu levt upp igen, utan den folkliga till

ackompanjemang av gitarren. Trubaduren framfor andra &r Lille Bror Séderlundh.’

Visan blev fran mitten av 1930-talet en omtyckt genre bland folket (d4ven bland unga som
ocksa lyssnade eller lyssnat till “swing™), och dess popularitet bestod under hela 40-talet. Fler
och fler musiker bdrjade komponera visor. Den ledande musikkritikern Curt Berg i Dagens
Nyheter var liksom andra mer “kultiverade” musikrecensenter Kkritiskt installd till det mesta av
de nyetablerade vistonsattarnas alster. Han menade att hela visgenren "byggde pa pretentidsa
pekoral, tillverkade av kompositérerna sjalva eller deras vanner och bekanta” och att bara ett
fatal visor hade ”"ndgot som helst artistiskt varde”. Lille Bror Soderlundh fann dock nad infor
Curt Berg, som ansag att denne var "en konstnar som visste vad visan fordrade och som hade
sinne for poetiska kvaliteter”.®

Den kompositoriska kvaliteten i Lille Bror Séderlundhs visor kommer i
litteraturunderlaget for detta arbete mestadels fram genom beskrivningar av Séderlundhs
karaktaristiska sangsétt, och det satt pa vilket han i sang och gitarrspel praktiskt gestaltade
sina sanger. Enligt C Mattssons Soderlundh-biografi framholl Curt Berg, att Lille Bror
Sdderlundh kunde skriva musik, att han kénde till musikens "grammatik”. Det ar oklart om
Curt Berg med detta enbart syftade till att beskriva Soderlundhs praktiska musikaliska
framforande, eller om avsikten var att poangtera att dennes goda teoretiska "kannedom om
musikens grammatik” visade sig i de musikaliska framtrddandena. | alla fall féljer sedan hos
Mattsson detta citat av Curt Berg:

Hans [Lille Bror Soderlundhs] sanger haller sig inte till de vanliga treklangerna. Tondrékten livas av en

harmonik som visserligen kan bli lite for s6t ibland, men i varje fall ofta ger en pittoresk brytning &t

* Karlstads Tidning citerad i artikeln ”Lille Bror Séderlundh och visans renéssans” av Christina Mattsson.
Artikeln ingdr i Noterat, arg. 1999 nr 7 (s. 73-85).

> Varmlands Posten citerad i ovan a. a. av Christina Mattsson.

® Detta om Curt Berg &r taget frdn Christina Mattsson (2000). Citaten star pa sidorna 80, 85-86.
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melodin. Och sé& kan han spela gitarr. Hans rytmiska balans ar beundransvard. Det 4r en lisa att hora detta

vél utarbetade ackompanjemang, byggande p& ordentlig kannedom om gitarrens méjligheter.’

Det ségs att Lille Bror Soderlundhs sangrost inte var sarskilt stark, men att han sjong klart och
klockrent, och dessutom var tydlig i sin textdeklamation. Hans gitarrackompanjemang var
raffinerat och smakfullt pa ett satt som imponerade. Det fanns de som ansag att Soderlundhs
rost var strav och klanglds, men de flesta som horde honom sjunga "live”, verkar ha blivit
djupt fangslade av hans sétt att framfora sina visor. Ett utlatande fran Goteborgs-Tidningen:

Han sitter dar pa sin stol, kndpper pa sin gitarr och sjunger med sin lilla rost sa det hors i varje vra. Och han

gor detta med en inre intensitet som trots franvaron av de stora uttrycksmedlen griper med en séllsynt kraft.2

Soderlundh hade en gudabenadad formaga att i sin sdng kommunicera med ahorarna, vilket
forstas gjorde sitt till for visornas positiva mottagande hos saval det svenska folket som

helhet, som hos musikkritikerna.

Det &r absolut inget snarvackert 6ver Lille Bror Séderlundhs framstalining, ingenting som hér ihop med
lattvunnen popularitet. Den &r diskret, ja, rentav tillkndppt mitt i all sin kdnslighet. Dess vésen ar forfining
och kultur i forening och en omisskannlig dkta varme och en sadan klar och ogrumlad naturlighet som man
inom konsten patraffar hos drivna artister. Dartill valjer han och utfor sina nummer med intelligens och

smak och — vad som inte &r minst viktigt — ett utmarkt textuttal.’

Det som ovan sags om Lille Bror Soderlundhs sangrost tycker jag ocksa kan Gverséttas till en
beskrivning av musiken i hans viskompositioner: ”dess vasen ar forfining och kultur i
forening™, och att det dar finns en “omisskannlig akta varme och en sadan klar och ogrumlad
naturlighet”.

En alldeles sarskild, naturlig férbindelse med dikten har de sanger av Lille Bror

Sdderlundh, som har Nils Ferlin till textforfattare. CB Noreen skriver:

Just hos denne diktare fann han sin egen poetiska vaglangd. Och hans senare framgangar bland den bredare

publiken vann han genom tonséttning av dennes diktalster. Ferlin sjalv har a sin sida betecknat Lille Bror

som sin "mest kongeniale melodimakare”.°

"a.a.s. 101-102.

8 Christina Mattsson (2000) s. 100.
® Christina Mattsson (2000) s. 99.
10°C B Noreen (1972).
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Sdderlundh talade sjalv om hur naturligt han upplevde det att satta musik till Ferlins dikter.
Han fann att musiken redan fanns i dikten. Om Nils Ferlins musikalitet, och om hur den

visade sig i dikterna, uttalade han sig bl. a sa har:

Ferlin spelade inget instrument, utom sig sjalv. Gesterna, résten, gangen — allting hos honom &r

huvudet lange eller markera en hemlig rytm med nagra danssteg. Han har osynliga steppskollor under
sulorna och kastanjetter i fingrarna...//...”Nar skdnheten kom till byn’ sprang fram plétsligt, i en taxi, utanfor
Slottet, nar Nisse hade gatt och gnolat *Flickan hon gar i ringen’ inom sig. Och med forsta raden var hela
musiken fédd. Detta lyriska legato ar grundtonen i Ferlins musik, trots alla kulorta lyktor.* Det &r bérigt
som ett skont brospann, renare dn nagon sjungen ton. Nar man sedan bérjar satta musik till dikterna mérker
man med vilken disciplin han arbetar fram den rena ton, vilket osvikligt, lidelsefullt formsinne som bygger
upp dem. Inga svalda stavelser, inga felbetoningar, inga éverhoppningar, inga licensa poetica. Men en

formklarhet, en sangbarhet, en frisk viston med fjaderlatta upptakter och naturliga slutfall.*?

Lille Bror Soderlundhs och Nils Ferlins konstnérssjélar férenades i ett gemensamt ideal: de
hade béagge en forstaelse, och ett intresse for den folkliga traditionens visor och ramsor.
"Ferlins dikt och min musik har sprungit fram gemensamt, har flutit fram melodiskt pa en
gang”, sa Lille Bror Soderlundh, och Nils Ferlin sade angaende Soderlundhs tonsattningar av
hans dikter: "Lille Bror later en visa férbli en visa och goér henne inte till ndgon operaaria”.*®

Lille Bror Soderlundh har ndmnt betydelsen av att ha hort Nils Ferlin sjalv lasa sina dikter:

Négot som var mycket avgérande i borjan av var vanskap var den personliga kontakten med Nisse, att hora
honom lasa, sen foll sig den rytmiska indelningen av strofen darefter. Kanske ar det sorgmodigheten fran
Ferlinska tistelstigar — inte att forvéxlas med det sentimentala — som tilltalar mig mest. Jag hade aldrig
skrivit nagra visor, jag ville ju bli tonsattare, violinist. Men Nisse dndrade det dar med sin motivkrets och

stamningsmixtur.*

Mellan Nils Ferlin och Lille Bror Soderlundh radde utan tvekan en konstnarlig “valfrandskap
poet — tonsattare emellan, nagot som alltid ansetts vara en efterstravansvard relation da det

galler att uppna en “ideal” forening av text och musik i en sang.

' Med ménga kuldrta lyktor &r titeln pd en diktsamling som Nils Ferlin gav ut 1944.
12 Christina Mattsson (2000) s. 65.

B3 a. a. s. 66 (bagge citaten).

Y“a. a.s.55.
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Relationen text/musik i tva visor av Lille Bror Soderlundh

Till analys av Lille Bror Soderlundhs visor har jag valt ut tva stycken som bada har text av
Nils Ferlin. Detta darfor att det ar just de sanger av Soderlundh, som har text av Nils Ferlin
som blivit de mest k&nda och folkk&ra. (M6jligen med ett undantag: Den vackraste visan med
text av Ture Nerman har natt likvardig popularitet.) Av svenska skalder ar Nils Ferlin den
som oftast blivit tonsatt av Lille Bror Soderlundh.

Visorna som analyseras ar Nar skonheten kom till byn och Far jag lamna nagra blommor.
De ingar i vissamlingen Nar skonheten kom till byn, Lille Bror Soderlundhs debutsamling fran
1939. Till visorna i denna samling finns av Soderlundh utarbetade och vackra gitarr- och
pianoackompanjemang. De tva ovan namnda visorna finns dven med i samlingsvolymen Den
vackraste visan och 23 andra visor. Dessutom finns Nar skonheten kom till byn och Far jag
lamna nagra blommor tillsammans med andra tonsatta Ferlindikter — bade av Soderlundh och
andra tonséttare — i en vissamling som Nils Ferlin sjalv sammanstéllde. Den kom ut 1963
under namnet Du hjartans trést och lilja. 25 visor med musik. Lille Bror Séderlundhs fina

arrangemang ar exakt atergivna fran dennes debutvissamling.

Analys nr 3: Nar skonheten kom till byn (1937)

Den har visan har en intressant tillkomsthistoria, som séger nagot om den konstnarliga
valfrdndskap som tycks ha préaglat Lille Bror S6derlundhs och Nils Ferlins samarbete. Lille
Bror Soderlundh berattade, manga ar efter det att visan blivit kand, sjalv om tillblivelsen av

dikten N&r skonheten kom till byn:

Pa en Normaserviett av allra tunnaste silke — papper forstas — star det med klar och luftig handskrift i
blyerts: *Nar skonheten kom till byn da var klokheten dar’. Till stor gladje har jag verkligen lyckats bevara
detta latt forgangliga ark, som jag for ungefar tjugo ar sedan stoppade ner i fickan da det hastigt blev aktuellt
for séllskapet jag befann mig i att byta naringsstalle.
Idag vet alla hur fortséttningen pa visan ar, men den gangen var det en nyhet — t.0.m. en stor sadan.
Och den grep mig ofelbart.
I bilen som skulle fora oss till Den Gyldene Freden bérjade Nils Ferlin, som skrivit dikten,
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att gnola lite forstrott pa en visa som gnolats i hundrade ar: > Och jungfrun hon gér i ringen med roda
gullband’.

Men han undvek nogsamt texten. Jag vande mig hastigt om mot Nisse, vi véixlade nagra blickar, s&
satte jag mig ater tillratta utan att ett ord blev sagt. Det hela var klart, si musikaliskt klart som det mesta da

det géller Nils Ferlins diktning.

Detta tilldrog sig ndgon gang under 1936. Tonsattningen av Nar skonheten kom till byn blev
troligtvis till 1937.% N&r visan forst registrerades hos STIM hade den titeln Sommarvisa.

Dikttexten

Dikten Nar skonheten kom till byn trycktes for forsta gangen i Nils Ferlins diktsamling
Goggles, som kom ut 1938. Ferlin gav alltsa Lille Bror Soderlundh uppslag till sdngen redan
innan dikten fanns i tryck. N&r Goggles gavs ut var vistexten redan kand genom Lille Bror
Soderlundhs framtradanden som vissangare. Han sjong under sina framtradanden andras
visor, men ocksa sina egna visor som annu inte fanns utgivna. Lille Bror Séderlundhs
sangframforanden var formodligen en god lansering av bade de egna visorna och Nils Ferlins
dikter!

Da visor har sa stort matt av spontanitet i sig, och ger intryck av enkelhet och naturlighet, kan
man anta att melodin i en visa ar mycket nara sammanlankad med texten. Sang &r for
manniskan ett spontant uttrycksmedel, och vi kan pa ett direkt satt valja att sjunga vara ord
istallet for att sdga dem. Samtidigt innebdr ju den for visan vanligaste musikaliska
kompositionsformen — den strofiska — att alla textstrofer, oberoende av innehall, far samma
eller liknande melodi. Nar jag nu analyserar Nar skonheten kom till byn, ténkte jag forsdka
bilda mig en uppfattning om hur Lille Bror S6derlundhs melodi férenar dessa motsagelser.
Jag borjar med att gora en kort analys av versmattet i Ferlins dikt, for att senare under
”Visan”, jamfora det med melodins (rytmiska och tonhéjdsméssiga) betoningar. Jag ndjer mig

med att skriva ut forsta versen:

Nar skonheten kom till byn da var klokheten dér,

da hade de bara torne och galla.

! Christina Mattsson, Lille Bror Séderlundh. Tonséttare och viskompositér (2000) s. 62.
2 Se Mattsson (2000) s. 64.
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Da skoto de efter henne med tusen gevar,

ty de voro ju sa forklokade alla.

Da nandes de varken dans eller gladje och sang,

eller nagot som kunde vadeligt lata.

Nar skonheten kom till byn — om hon kom nagon gang,
da ville de varken le eller grata.

Versen har ett rimmonster som kallas korsrim. Korsrimmet sammanbinder versraderna om
fyra och fyra, och delar in versen i tva strofer.

De langa versraderna som slutar pa rimorden “dar”, ”gevar”, “sang” och ”gang”, har alla
13 stavelser. Sista raden och rad tva har 11 stavelser, medan raderna fyra och sex har 12
stavelser. (Raderna fyra och sex har i diktens 6vriga tva verser 11 stavelser.) Nedan visas en
framstallning av diktens versfotter, dar varje stavelse symboliseras av tecknet x.* Versfétterna
skiljs at av snedstrecken. Varje versfot innehaller en ”h6jning” och en “sankning”, dar en
”hdjning” innebdr en stavelse som betonas i relation till de ndrmast intill liggande. En betonad
stavelse betecknas x”. Sankningar bestar av en eller flera x. Ovanstaende versrader i

versmattsform”(var strof for sig):

XXX XIX XX XXX IX XX (X) (13) (x) star for den korta paus som
XX IXXX XXX XIX X (11) uppstar nar dikten lases.

XX XXX XIX XXX XXX (X) (13)

X XIXXIX XXX XXIX X (12) “...ty de voro ju sa forklokade alla”.
XX XXX IXXIXXIX XXX (X) (13)

X XIX XX XXX XXX X (12)

XXX XIXXIX XIXX XXX (X) (13)

XX IXXX XXX XIX X (11) “...da ville de varken le eller grata”.

De langa versraderna 1, 3 och 7 ar betoningsmassigt identiska med varandra. De inleds enligt

min framsté&lining med en jambisk versfot, som foljs av tre trokeer, en jamb till, och slutligen

® Modellen for framstéllningen &r hamtad frdn Sten Malmstréms Takt, rytm och rim i svensk vers (1974).
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en daktyl. Versrad 2 som &r identisk med rad 8, startar med en jamb som f6ljs av en anapest.
Efter anapesten kommer en jamb och tva trokéer. Versrad 5 ar inte identisk med ndgon annan
rad, men den &r lik versraderna 2 och 8. Det som skiljer &r den sista jamben i rad 5.

Raderna 4 och 6, som ar lika varandra, blir for mig ett problem. Jag tycker ndmligen att
de, i denna forsta vers, verkar starta med en trokéisk versfot, alltsa den omvénda betoningen
mot den jambiska, som Gvriga rader inleds med. | de andra tva diktverserna startar raderna 4

och 6 med en jamb, liksom dvriga rader.

Versraderna 4 och 6 i andra versen: ...da upphorde deras 6gon att lysa.
...men fliten kom aldrig fliten till fromma.
Versraderna 4 och 6 i tredje versen: ...men manskorna skola lyftas i anden.

...och kritar for sina lador och hyllor.

Formodligen beror betoningsskillnaden pa, att dessa rader har 11 stavelser istéllet for 12
stycken i forsta versen. Denna lilla olikhet i versernas versmatt gor inte melodin mindre
funktionell i ndgon vers. Diktens versmatt ar tillrackligt regelbundet for att géra sig som text i

en strofisk visa.

Visan

Nils Ferlin forefoll ha haft en mycket stark forestallning om en musikalisk rytm i sina dikter,
atminstone om man far tro Christina Mattsson” och Lille Bror Séderlundh sjélv. I en nekrolog
over Nils Ferlin (1939 blev denne allvarligt sjuk, och man trodde inte att han skulle 6verleva)
séger Soderlundh:

Nar jag tanker pa det musikaliska samarbetet med Nils Ferlin sa ar det faktiskt s att musiken kom av sig
sjalv, allting fanns ju redan i dikten: den rytmiska svikten och studsen i t ex *Essike, Dessike, leken gar’ ar
ju inte att ta miste p&...

Pa tal om Nar skonheten kom till byn namner Soderlundh rytmen i spraket, men ocksa

associationen till folkmusik:

* Christina Mattsson (2000) s. 64.
Sa.a.s. 66.
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Folkvisan, den inre traditionen, det enda vi i grunden har att bygga pé Ig dar 6ppen som den klara kélla hon
ar, standigt givmild och rik att 6sa ur. Hela den rytmiska byggnaden i bérjan av Ferlins visa éverensstammer
med den folkvisa jag talat om [Jungfrun hon gér i ringen...]. Varfor skulle jag da borja konstra med nagot

annat?®

Det finns en % - dels rytm liknande polskans, med betoning pa slag ett och tre i orden "Nar
skonheten kom till byn...”, liksom i ”Jungfrun hon gar i ringen...”. Samma dansanta betoning
I6per genom hela dikten. Soderlundh har ocksa angett i visans borjan: ”Som en dansvisa.”
Man kan ur monstret for den forsta diktradens versfotter dela in betoningarna i ett annat

monster: xx’ X’ x / X’x [ xX’x [ xx’xX’x X

Har kan man se vilka ord som far en naturlig betoning av den underliggande polskarytmen:

XX X' x [ xX'x | xXx /| xxx'x x
1 3 1 el @

(Néar skonheten kom till byn da var klokheten dar...)

Stavelserna/orden skon”, "byn” och "klok”, kommer ocksa i Séderlundhs visa foljdriktigt pa
forsta slaget i varje takt (takt 9-11). ”Skén” och “byn” far bada klinga pa tonen e’. Det &r som
om ettorna blir “extra rytmiska” av denna tonupprepning. Pa "klok” ligger melodifrasens
hdgsta punkt.

| Soderlundhs melodi kommer ocksa det lilla ordet ”da” fram (takt 10), genom
kvartspranget och den rytmiska punkteringen. Enligt min versmattsanalys, har inte ”da”
nagon sarskild betoning i Ferlins dikt. Punkteringen, och melodins plotsliga "hopp” i
intervall, har inget med texten att géra. Orsaken maste ligga i dansmusiken, i polskan.
Effekten av kvartspranget och punkteringen skapar har associationen av ett dansande par som
i polskans virvlar gor ett skutt i sina danssteg.

Medan diktens korsrim delar in diktens verser i tva strofer vardera, delar de melodiska
fraserna in verserna i fyra delar, som musikaliskt forhaller sig till varandra enligt formen
AABA. Exempel (tredje versen):

®a. a.s. 62.
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A En gang skall det varda sommar, har visorna tankt,
en dag skall det tornas rymd 6ver landen.

A Ratt mycket skall varda krossat som vida har blankt,
men manskorna skola lyftas i anden.

B Nu sitter de dar och spindlar sa smatt och sa gratt
och kritar for sina lador och hyllor.

A En dag skall det varda sommar, har visorna spatt.

- Men visorna &ro klena sibyllor.

En sadan melodisk uppbyggnad &r valdigt vanlig for en visa, och har oftast ingenting att gora
med sjalva textinnehallet. Det &r en musikalisk formkonstruktion. Melodifraserna och deras
organisering ar lika for alla verser, visan ar strofiskt komponerad sa som visor brukar vara. |
B-delen varieras tillsammans melodin dven harmoniken, med en ny "frasch” ansats pa
subdominantklangen. AABA-formen kan (om man nu ska vara mer detaljerad) splittras upp i
monstret AaAbBcAd. ”A-radernas” andra halvor, t ex ” ...en dag skall det tornas rymd 6ver
landen”, varierar melodiskt sinsemellan.

Resultatet av min kortfattade “undersékning” av huruvida den strofiska melodin till Nar
skonheten kom till byn kan fungera texttolkande, tycks vara att den framst ar rytmiskt
texttolkande. Soderlundh har komponerat en melodi som rytmiskt foljer dansrytmen i dikten.
Min tolkning av dikttexten &r att den handlar om inskrankthet och misstanksamhet emot det
som &r nytt, och mot det som inte handlar om materiella ting, sddana man kan forklara. Det
aterspeglas i sdngen pa ett mindre plan: | en liten by med fa invanare bor man inte sticka ut
nasan och "tro att man &r nagot” — en gammal ursvensk jantelag. Folket ska lasa sin ABC-bok
och arbeta, som "redigt folk”. Folkdansen som fornimms bade i dikten och i sdngen tycker jag
anknyter till byn.

Melodins fraser har en bagform som kénns naturlig; de startar p& en 1&g ton — ciss*, A-
durtonikans ters — och sveper uppat i tonhojd till a* och ¢, for att sedan sjunka nedat igen till
el. | textmeningens andra halva tar melodin vid frdn e', och gér ater upp i en bge och
tillbaka, och den musikaliska frasen far sin avrundning. | forsta A-delen avslutas melodifrasen
med en sista natt liten ”slang” uppat; kvartintervallet fran h till e* (takt 15). | den andra A-

delen avslutas frasen genom att melodin gor en storre rorelse uppat (eg. tva) an i
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den forsta, och kan fran h' landa pa a* — grundtonen (takt 23).

En melodisk bagform har i sig ingen texttolkningsfunktion — for det mesta inte. Den ar
helt enkelt en musikalisk melodisk form som passar till langden pa textstrofen. Det har mer
med matematisk, universal regelbundenhet att géra &n med texttolkning. (Darmed &r det inte
sagt att det &r nagot negativt!). Jag tycker dock att Soderlundhs melodi klingar "idylliskt”, pa

samma satt som den svenska ”landsbygdsidyllen” i byn.

| alla fyra delarna, AABA, har Lille Bror Soderlundh placerat den sista stavelsen pa andra
slaget i takten, dar den har langden av en halvnot (férutom i sista strofen dar det ar en
fjardedelsnot med paus efter). Det handlar alltsa om orden galla, alla, lata och grata i vers 1
(takterna 15, 23, 31, 39), forfrysa, lysa, fromma och blomma i vers 2 och motsvarande ord i
vers 3. | t ex ordet "galla” far stavelsen ”-1a” en tyngd, i och med att den ligger pa en halvnot
och ar langre uthallen an “gal-". Likadant &r det med ”-sa” i “forfrysa” och med ”-ma” i
“fromma”, etc. Att den sista stavelsen av varije ord far ett langre tidsvérde &n den forsta,
resulterar inte en avig betoning. Snarare later det som om den halvnotslanga sista stavelsen
tillfor hela ordet en karaktar av "avstamp”, som om man vill sdga: "och sa var det med det,
déar med basta”. Detta &r ett avslut som kannetecknar polskan. Nar Lille Bror Séderlundh sjélv
sjunger denna visa p& en inspelning’ tar han fram ironin i orden ”...ty de voro ju sa férklokade

alla”, en ironi som ocksa tycks forstarkas genom det rytmiskt avsatta "alla”.

| syfte att soka efter specifikt folkmusikaliska drag i Lille Bror S6derlundhs visa, férutom en
enkelhet och naturlighet i melodifraserna och i dansrytmen, har jag tittat narmare pa de
mellersta och dversta vansterhandsstimmorna i pianoackompanjemanget. Dér finns ndmligen

nagra sma detaljer att studera, vilka jag tycker hor till dessa av folkmusikens karakteristika:

- en melodik som ofta avviker fran dur- och molltonaliteten genom modala drag eller andra
“frammande” toner.

- speciella typer av flerstammighet (t ex i sekunder och kvinter).

| takterna 9-12 finns i pianistens vansterhand en sorts motstamma till melodin. Jag sdger att
den borjar pa e, och sedan bestar av giss-fiss-e-fiss-f-ess-f-g-a-h-ciss® (eller a). For det forsta

intraffar strax en kvintparallell mellan stimmorna — nastan. Melodistimman har pa ”-ten” i

"HMV X 6752 fran 1942. Inspelningen finns bl. a p4 en CD som fdljer med Christina Mattssons biografi om
Lille Bror Soderlundh (2000).
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takt 9, ett e som ligger pa kvintavstand fran a:et i pianot, andra taktslaget. Efterféljande
meloditon ciss' hamnar 6ver ett fiss, och skapar ett till kvintintervall. Parallellforingen sker
dock inte i samma stdmmor; fisset hor stdmmassigt samman med det giss som forekommer
det, inte med a:et. E:et pa stavelsen -ten” ligger inte heller pa stark taktdel, vilket forsvagar
kvintparallellklangen. Men dar finns tillrackligt av kvintparallellklang for att det ska ge den
lite alderdomliga och "ursprungliga” klang som kannetecknar folkmusiken.

Sekvensen giss-fiss-e som startar pa andra taktslaget i takt 9 (fortfarande handlar det om
stamman i pianots basackompanjemang), foljs av fiss-f-ess, och man far intrycket av ett tre
toner langt "motiv”. Anda klingar den sista tonen — ess — mycket frammande, nastan som en
avsiktligt oren ton. Efter detta ess klingar de fyra forsta tonerna av en lydisk skala — visan

avviker temporart fran dur- och molltonaliteten genom detta modala drag.

Det mérkliga ess som ligger i pianoackompanjemanget i takterna 11, 19 och 35 ingdr i ett F'-
ackord, i takterna 11 och 19 med tersen i basen. Klangen av F’ lter lite kdrv mot de rena
treklangerna i tonarten A-dur takterna innan. Det passar valdigt bra till ordet "klokheten” till
exempel, som i forsta versen hamnar pa denna klang. Ordet "framsynt” i den andra versen,
klingar ocksa samman med detta ackord just lite framsynt, och nastan I6jligt sjalvséakert. (Man
kan onekligen fa ett intryck av en lard och sur gammal gubbe!) Musikkritikern Curt Berg
betonade hur ”suverant Lille Bror behérskat kontrasterna i Ferlins diktning och givit dem

fyndiga musikaliska uttryck”.® Forsta halvan av andra versen:

Ack, klokheten &r en gubbe sa& framsynt och klok
att rosor och akvileja forfrysa.
Nar byfolket hade lart sig hans ABC-bok

da upphdrde deras 6gon att lysa.

En mer teoretisk forklaring till F’-ackordet &r att det hamnar p& melodifrasens hégsta ton (inte

i B-delen), och forstarker effekten av hojdpunkt.

Analys nr 4: Far jag lamna nagra blommor...

8 CB Noreen, "Lille Bror Séderlundh min mest kongeniale melodimakare (Nils Ferlin)”,
Sangartidningen, 1972 nr 3 (s. 6-8).
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Dikttexten

Far jag lamna nagra blommor... trycktes som dikt forst langt efter det att sangen tryckts i
Lille Bror Soderlundhs vissamling fran 1939. (Det exakta aret for tonsattning ar for mig
okant.) 1962 kom dikten med i den posthumt utgivna diktsamlingen En gammal cylinderhatt.
Det ar okant varfor Nils Ferlin inte gav ut Far jag lamna nagra blommor.... Kanske kande han
av ndgon anledning en viss osékerhet infor dikten.? F&r jag ldmna n&gra blommor..., och En
valsmelodi (dven den med text av Nils Ferlin), var de visor av Lille Bror Séderlundh som
spelades in flest gdnger pa grammofon.’® For att tydliggora diktens upplaggning — sarskilt
med tanke pa strofupprepningen i slutet, vilken inte &r lika 6verskadlig nar texten star
tillsammans med noterna — aterges den i sin helhet:

Far jag lamna nagra blommor — ett par rosor i din
vard

och du ma ej varda ledsen, min kara.

Ty de rosorna ar komna fran en konungagard,

det vill svard till att komma dem sa nara.

Den ena den &r vit

och den andra den &r rod

med den tredje vill jag helst dig forara.

Den blommar inte nu,

forst nar givaren ar dod.

Den ar underlig den rosen, min kéara.

Den blommar inte nu,

forst nar givaren ar dod

— men da blommar den ratt lange, min kara.

Visan

Sangen har tva kontrasterande delar. Den forsta delen slutar pa ...komma dem sa nara (takt

° Enligt Jenny Westerstrom. Mattsson (2000) s. 74.
10 Mattsson (2000) s. 146.
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17), och den andra tar vid dar rosorna beskrivs: Den ena den ar vit....Den andra delen av
sangen har 16 takter, och den forsta delen, som naturligt nog ar kortare, har 9 takter (takterna
9-17). Sangen tas i repris fran Den ena den &r vit..., och de 16 takterna avslutas forsta gangen
med Den &r underlig den rosen, min kara, och andra gangen med — men da blommar den ratt
lange, min kara som avslutar hela sangen. Vad som forst kan tyckas underligt ar att hela den
langsta delen pa 16 takter tas om igen. Varfor inte enbart upprepa diktens ord som det gors i
dikten, dvs. ta om sangen fran Den blommar inte nu istallet for fran Den ena den &r vit?
Vanligen brukar orsaken till att upprepa ett helt avsnitt vara, att tonsattaren vill balansera dess
utrymme i kompositionen i férhallande till andra avsnitt. | det har fallet behdéver inte del tva
tas i repris av langdmassiga skal — sangens forsta avsnitt ar ju kortare!

Forklaringen kan ligga i att Lille Bror Soderlundh ville ha en viss langd pa hela visan. Ett
upprepande av enbart diktens sista tre rader skulle dessutom leda till att sangens andra avsnitt
fick ett udda antal takter: 23 stycken. Kanske foll det sig naturligare, att dubblera den for visor
vanliga 16-takterslangden? I Ferlins dikt daremot &r det sa mycket naturligare med
upprepningen fran Den blommar inte nu.... Starten pd ”Den” efter en kort paus, gor att frasen
liknar en insikt som vaxt fram om den underliga rosen, och som nu klarnar efter en stunds
eftertanke.

I den notbild 6ver viskompositionen som finns med som bilaga till uppsatsen, har
Soderlundh aven skrivit ut ett sju takter langt forspel. Dessa sju takter utgor tillsammans med
de nio takterna i sangens forsta del, ett avsnitt pa sexton takter, som alltsa véager upp langden
pa sangens andra del. Kompositionen far da tre stycken lika stora delar om sexton takter, vars
formschema kan skrivas ABB. Det kan vara intressant att ndmna att Lille Bror Soderlundh,
nar han sjunger Far jag lamna nagra blommor... p& en inspelning,*! inte p& sin gitarr spelar
det sju takter langa forspelet. Istéallet gor han ett mellanspel vid reprisen. Detta kan ses som ett
exempel pa skillnaden i hur man i vistraditionen, jamfért med sangtraditionen "konstsang”,
forhaller sig till en nedskriven notbild i det praktiska, musikaliska framférandet. Soderlundhs
visor ar genomkomponerade, och de ar fullédiga kompositioner som han skriver ut i en, fér
den vasteuropeiska konstmusiken, traditionell notbild. I en sadan notbild maste balansen
stamma, sa han skriver ut ett forspel. | sin uppférandepraxis ar han dock vissangare!

Melodin har nagot hdviskt 6ver sig, sarskilt i sangens forsta textrader. | den inledande
forfragan Far jag lamna nagra blommor... (takt 8-9), har de tre forsta stavelserna tonsatts

med ett oktavintervall fran e’ till e%. Redan i orden F&r jag lamna... har fragan hunnit fi en

1 Fran 1942.
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ridderlig karaktér, med det stora intervallspranget fran den lagre tonen till den hogre. Det
tycks som om uppatriktade intervall i sig sjélva har ett visst matt av fragande tonfall, vars
fragekaraktar vaxlar beroende pa hur stort intervallet ar. I mina 6ron klingar den rena oktaven
i detta textliga sammanhang "hoviskt”. Det fragande i sjalva melodin forstarks av
rytmiseringen av ”lamna”. Oktavspranget betonas genom att melodin “stannar upp” pa den
punkterade attondelen.

Melodin bar ocksa pa ett vemod. Dubbleringen av sangens melodi pa oktavavstand i
pianots diskant, anda fram till ordet "konungagard” (takt 14), lagger dartill ett skimmer av
“ouppnaelighet” dver texten.

Far jag lamna nagra blommor... &r en strofiskt komponerad sang. Diktens andra textfras —
Ty de rosorna ar komna fran en konungagard, och det vill svard till att komma dem sa néara —
har med lite modifikation samma melodi som den inledande textfrasen. Det melodiska
forhallandet kan skrivas AaAb. Samma forhallande till varandra har melodifraserna i den
kontrasterande B-delen: BaBb.

Aven i denna visa finns folkton och en lite &lderdomligt ljudande, modal harmoni. Det
alderdomliga i klangen bidrar séakerligen till, att jag associerar musiken i kombination med
texten, till medeltida hovisk ridderlighet. Melodin klingar kyrkotonalt vid orden ...ett par
rosor i din vard (takt 9-10). Det &r de fyra hela tonstegen (c-d-e-fiss), och melodins
vandningar pa ...i din vard, som skapar denna klang. Tonerna e och fiss ar de femte och sjétte
tonerna i en a-dorisk skala, och melodins grundton (eller finalis) ar A. Melodin far sin modala
karaktéar ocksa genom den dominerande stallning som ges till tonerna e och fiss (den femte
eller sjatte tonen &r i den modala skalan den melodiskt dominerande tonen). Véandningen pa
...i din vard, fran fiss till en vilande ton pa e, borde kunna tjana som exempel. Denna takts
forsta tva slag harmonieras med ett D-durackord. (Till foljd av melodiken forstas.) Med
”nutida”, renodlad dur/moll tonalitet hade det nog skrivits dit ett d-moll istéllet —
mollsubdominanten till en molltonika.

Direkt pa ...lamna nagra...(takt 9) visar melodin upp ett rytmiskt tema som ar
uppbyggande for hela kompositionen: en grupp bestaende av en punkterad attondel foljd av
sextondel, samt tva attondelar. Allra forst introduceras det rytmiska motivet i
ackompanjemangets forspel, som ocksa introducerar 6vriga for kompositionen viktiga motiv.
Det beskrivna rytmiska temat kommer i melodistamman pa forsta slaget i takt 9 och 10, 13,
14, 18, 20, 22 och sedan i varannan takt anda till slutet. De ord som betonas av den

punkterade attondelen pa det starka taktslaget ar: 1amna, rosor, rosorna,
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konungagard, ena, andra, tredje, blommar, givaren, underlig. Sarskilt det eftertryck, som
skanks av den rytmiska figuren till orden rosorna, konungagard och underlig, kanns logiska
for det textinnehallsliga sammanhanget. Betoningen vid upprakningen av rosorna; den ena,
den andra, den tredje, traffar ocksa ratt.

Nér inte melodin har det rytmiska motivet, finns det alltid antingen i
pianoackompanjemanget eller i gitarrackompanjemanget, eller bade och. Ibland &r motivet lite
modifierat i ackompanjemanget, med en attondelspaus istéllet for den sista attondelen. (Se
t ex gitarrstdamman takt 10 eller pianostdmman takt 21.)

| visans B-del, som inleds med diktens beskrivning av rosorna (Den ena den ar vit...),
overgar den oatkomligt klingande, modala mollklangen till det ljusare och émsinta A-dur. Har
overlamnas rosorna som trést. Rosorna symboliserar formodligen goda vérden i livet. Man
kan tolka det sa att den vita rosen star for tro, den roda for kérlek och den tredje rosen vars
farg inte namns, kanske foljdaktigt star fér hoppet? Dess ros har annu inte kunnat sla ut, men
mot livets slut inger den hopp om aterforening efter doden.

Med en upptakt pa e* gar melodin en stor sext upp till ciss? (takt 17-18), vidare 6ver d?,
och s& pé e? vander den pa orden “den &r vit”, tillbaka nedat i en bruten A-durtreklang.
Tematiskt illustreras &ven det efterfoljande “den &r rod” (takt 20-21), med ett fallande
kvintintervall mellan “den” och "réd”: ciss® gér via h* ned till fiss'. Fargen rod far den
musikaliska klangen D%. Nar den tredje och sista rosen, som det ar ndgot sardeles speciellt
med namns, klattrar melodin uppét via E-durskalan, fran e* p& “tredje”, till h* och ordet
“helst” (...men den tredje vill jag helst dig forara...). Stavelserna i ara” (takt 24) framtrader
genom sextintervallet, som i melodin riktas uppat: e* till ciss®. Tonen e ligger ocksa pa det
tunga forsta taktslaget. Melodins tyngdpunkt pa ara”, ger hela ordet "forara” ett arofullt
tonfall.

B-delen har en rytmisk figur som inte finns i A-delen (dock forberedd i forspelet). Det ar
triolen pa taktslag tva, med en 6verbindning fran forsta taktslagets fjardedelsnot. Motivet
kommer in pa forsta taktslaget i takt 19, pa "vit” — fargen pa den ena rosen. Vit halls ut
under en fjardedels och en attondelstriols langd, och f6ljs sedan av ...och den andra den ar
rod..., dar ordet "réd” far ssmma — i sammanhanget langa — notvarde. Den genom
overbindningen forlangda fjardedelen skapar efter "vit” och rod” ett kort uppehall i
textdeklamationen. Uppehallet liknar den korta paus som ofta uppstar i tal vid beskrivande
upprakningar. Triolens &ttondelar gar i takt 21 (och 29) kromatiskt ned fran fiss® via f* till e*

(...men den tredje). En kromatisk stimma pa triolens attondelar finns ocksa i
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ackompanjemanget i takt 19 och 27 (e-eiss’-fiss'), samt i takt 23 (h-hiss-ciss®). Dessa

halvtonssteg utsmyckar visan med ytterligare ett drag av mjukt vemod.
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Resultatredovisning av analyserna

Romanserna — analyserna 1 och 2

Dikttexterna till romanserna Og jeg vil drage och I Seraljens lustgard liknar varandra
formmassigt. De har bagge parrimmade (rimmet finns direkt i raden efter), strofiska texter.
Men stamningsmassigt skiljer de sig diametralt at, och Emil Sjogren har ocksa anvant helt
olika musikaliska medel i sangkompositionerna.

Dikten | Seraljens lustgard &r mer oregelbunden i sitt versmatt, antalet stavelser varierar i
varje strof. | formellt hdnseende kannetecknas Jacobsens dikter av en fri teknik skrev Axel
Helmer (se s.44). Detta inbjod Sjogren till en friare textdeklamation. Da melodiken ar
ofdrutsagbar, ligger det néra till hands att tdnka sig, att framtradande melodiintervall ljuder av
en sérskild anledning — av en annan anledning &n en formmassig. Men jag har inte funnit
nagra sarskilda samband mellan “spannande” intervall och starka ord i den har romansen! Det
ar sekunden som ar viktigast, och pa nagra stallen har den lilla sekunden anvants (takt 11, 14,
18-19) pa stallen i dikten som visserligen kan vara “extra poetiska”. Halvtonssteget skapar en
viss "farg”. Helmer skrev att den "kantabelt hallna” deklamationen nara ansluter sig till
textens innehallsliga forlopp” (citerat pa s.44). Med tanke pa att "handelseforloppet™ i dikten
ar ett mycket stilla och rofullt sddant, sa kanske man méjligen kan séga att den stegvisa och
odramatiska melodiken &r texttolkande. Jag fann ett melodiskt motiv som jag tyckte aterkom
pa omsinta partier i dikten — den fallande triolen.

Det finns inte heller i Og jeg vil drage nagot sarskilt stéalle dar melodins intervall tycks
vara av sarskild betydelse for “tolkningen” av ett visst ord. De stora, nedatriktade intervallen
vid exempelvis rimorden “ender” och braender”, verkar tjana mer som betoningar, eller som
enhetsskapande "motiv”. Korta melodiska motiv anvands i bada romanserna som
gemensamma namnare mellan textstrofer. Kanske finns det nagot texttolkande i det att
Sjogren pa detta satt vill forena vissa strofer.

Melodifraserna kan vara formade sa att en "héjdpunkt” i en mening sammanfaller med
melodifrasens hojdpunkt, t ex “der vil jag prise” i Og jeg vil drage takt 11. Allmant kan man
saga att melodiken i Og jeg vil drage, i klar motsats till I Seraljens lustgard, innehaller relativt
manga stora intervall. Dartill skiftar de friskt riktning. Den “spretiga” melodiken kan generellt

sett ségas gestalta diktens upphetsade stamning.
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Jag drar dock slutsatsen att texttolkningen i Sjogrens musik framst ligger i harmonik och
rytmik. Sérskilt harmoniken spelar han mycket med, och skapar effektfulla stamningsskiften
for dikternas olika delar. Sjogren utnyttjar ocksa olika figurationer i ackompanjemanget som
ett medel for att skildra sangtextens sammanhang.

Og jeg vil drage har Sjégren tonsatt i en strofiskt varierad form. Alla textstrofer i dikten
har samma langd, och ar organiserade i parrim. De inréttar sig val i likartade melodifraser.
Regelbundenheten skapar har den effekten att varje parrim kan sta for sig sjélv, och texten blir
tydligt indelad i fem olika avdelningar. Analysen har visat att Sjogren nar han ville variera en
strofisk form, har utnyttjat den “indelande” regelbundenheten. Med varje ny strof kommer
mojligheten att skifta ackompanjemanget nagot, eller att géra en subtil — eller dramatisk —
forandring i harmoniken. | Seraljens lustgard ar ocksa parrimmad, men langden pa stroferna
ar inte lika fastlagda. Dessutom finns en ro” i sjalva textinnehdllet och i diktens rytm, som
gor att den har texten hanger samman i ett stycke. Emil Sjogren skiftar ocksa i den har dikten
ackompanjemang och harmonik pa ett subtilare satt an i Og jeg vil drage. Nagon enda liten
ton kan till exempel bytas ut och forandra hela klangbilden fastan samma rorelse bestar, eller
en ackompanjemangsrorelse kan smyga sig in i melodin. Jacobsens stdmningslyrik’” verkar
ha passat for Sjogrens nya “impressionistiska” stil, som bl. a innebar en transparentare
klangbyggnad.

Det finns en viss "teknik” i utformningen av pianoackompanjemanget, som kommer igen i
de bada romanserna. Det &r sattet att utifran en eller tva toner lata en allt storre klang véxa
fram genom att lagga till nérliggande toner, en efter en. Progressionen kan korrespondera mot
ett fortlopande “skeende” aven i texterna. Jag tanker pa halvmanens skridande i | Seraljens
lustgard, och pa den allt tilltagande inre upprérdhet som finns hos den sjungande Abildgard i
Og jeg vil drage.

Bada romanserna innehaller exempel pa starka tonartsutvikningar, nagot som ocksa sagts
ska finnas i flera av Emil Sjogrens romanser. Tonartsutvikningarna sker ofta i ett harmoniskt
samband som ar en kromatisk progression. Exempel pa elliptisk tonartsutvikning tycker jag
mig ha funnit i bada sangerna, liksom en harmonisering baserad pa klangernas tersfrandskap.
Jag har i dessa sanger inte kunnat pavisa nagot sarskilt texttolkningssammanhang for det
omvénda nonackord (kvinten i basen och ingen grundton), som ska ha varit kdnnetecknande
for Sjogrens musik. 1 Og jeg vil drage fanns ackordet pa ett stélle, vid ordet ”Snefaldsluft”. |
de flesta ackordprogressioner kan harmoniernas inbdrdes relationer pa nagot vis forklaras

teoretiskt — ar de fritonala sa finns kanske istéllet ett kromatiskt samband. De har en
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rérelseenergi utifran dessa samband, men jag tycker att de samtidigt paverkar kompositionen
lika mycket genom sin fargverkan — deras Klangreiz.

Emil Sjogrens satt att behandla melodik och rytmik i forhallande till texten togs upp i
tidigare avsnitt. Det som &r utmarkande for hans stil tycks vara ett instrumentalmusikaliskt
tankande aven da han komponerar sanger. Rytmiken (och melodiken) verkar inte alltid helt
textfodd” (Helmer, se s.33). Sjogren vill expandera pianoackompanjemang och melodi, sa att
de i sangen verkar i ett storre musikaliskt samband, organiskt fran borjan till slut. I Og jeg vil
drage fanns den expanderande B-delen, vilken var langre an de bada A-delarna. Nagon direkt
"feldeklamation™ har inte jag kunnat pavisa. | Seraljens lustgard ar en formmassigt friare dikt,
i vilken Sjogren ocksa anvande sig av en friare kompositionsteknik, vilket gor det svarare att i
denna sang hitta nagot exempel pa hur han musikaliskt spranger” diktformen.

Sammanfattningsvis kan man saga, att de slutsatser som jag dragit utifran mina studier av
de bada romanserna, bekraftar vad som tidigare antagits om "texttolkningen” hos Emil
Sjogren: Att han i sin musik framst tolkar dikternas underliggande stdmningar eller "inre
psykologiska” forlopp, och att han fangar detta subjektiva i en séarskild stimning som satter
sin pragel pa hela romansen. Detta gor han framst genom sin speciella harmonibehandling,
det satt pa vilket han valjer harmonier och tillater dem att fritt véxla i ett malande klangspel.

Visorna — analyserna 3 och 4

Bade Nar skonheten kom till byn och Far jag lamna nagra blommor... ar strofiskt
komponerade sanger. Utifran ett nara samband mellan olika melodiintervalls spanningar eller
melodirytmer, och de poetiska ordens innebdérd, &r den strofiska kompositionen som intim
texttolkare en begransad musikalisk form. Pa ett annat plan kan forstas en enkel och "logisk”
melodi gora dikttexten mer tillganglig, mer an en melodiskt komplicerad sang — dven om den
skulle "illustrera” orden aldrig s& mycket.

Mig tycks det, som om Lille Bror S6derlundh lyckas anvanda sig av den strofiska
"visformen” pa ett satt sa att musiken pa nagot vis anda blir texttolkande. Han utformar
visserligen pa traditionellt satt musikfraserna sa att de far lagom langd, tonhéjdsmassigt stiger
och sjunker i ett regelbundet monster, och byggs upp av néarbeslaktade motiv. Men han ger
dessa musikaliskt regelbundna fraser en rytmik som tar fram diktens ké&rnord. I princip
Overensstdimmer melodins rytmiska betoningar med ké&rnorden i dikternas alla strofer. Detta
betyder ocksa, att Nils Ferlin forefaller ha varit mycket medveten om var i diktstrofen han

placerade de "viktigaste” orden. Soderlundh papekade sjalv Nils Ferlins formsinne,
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och om man far tro hans vittnesmal, hade Ferlin da han diktade, uppenbarligen ocksa en
tydlig
forestallning om musik.

Jag har dven kommit fram till, att Lille Bror Soderlundhs melodier ocksa kan tolka
dikterna pa ett indirekt satt — i dessa fall valdigt mycket genom musikens folkmusikaliska,
och lite modala karaktér. Vi har polskan och den ”oskyldiga”, idylliska melodin i Nar
skonheten kom till byn, och vi har "héviskheten” och "trosten” i Far jag lamna nagra
blommor.... Dessa "bevis” utgors av mina subjektiva tolkningar. Men tolkningar av innehallet
i en dikt eller i ett musikstycke kan nog aldrig vara annat &n subjektiva! Dessa tolkningar
kanske kan bidra med en liten aning om hur musiken — trots att den i sig &r abstrakt — kan
"skildra” nagot i en visa.

Framst genom rytmen och harmoniken tolkar Séderlundhs musik texten. Men i Far jag
lamna nagra blommor... fann jag melodiska intervall som jag tyckte var placerade vid vissa
ord i texten, pa ett sadant satt att de blev illustrerande. Dessa var t ex oktaven i fragan "Far jag
lamna...?”, och sexten i “forara”. Jag tror att den har dikten, i och med att den inte bestar av
flera verser med samma versmatt, gav Lille Bror Séderlundh lite stérre méjlighet an dikten
Nar skonheten kom till byn att laborera ocksa med melodiintervallen.

Om texterna i vismelodierna ger ahdraren nagon kansla av den akustik och meter de har
som dikttexter, anser jag mig vara alltfér okunnig pa det "lyrikvetenskapliga” omradet for att
kunna beddma. Enligt min uppfattning framstélls texten i Lille Bror Soderlundhs melodier pa
ett lika naturligt s&tt som i en diktupplasning.
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Slutdiskussion

I min unders6kning har jag studerat Emil Sjogrens och Lille Bror Séderlundhs sétt att satta
musik till dikttexter. Jag har velat bilda mig en uppfattning om hur de komponerar sina sanger
dels utifran genrernas ramar, och dels utifran deras egna personliga stilar som tonsattare. Som
en bakgrund till sjélva problematiken kring relationen ord — ton, har jag i uppsatsen aven tagit
med avsnitt som definierar begreppen visa och romans, och som presenterar vissa problem —
tekniska, och "filosofiska”.

For de sanger som studerats har, fann jag att jag kunde resonera pa liknande satt kring
musiken, oavsett om det var en "romans” eller en ”visa” jag analyserade. Den framsta orsaken
till det, ar sakerligen att alla sangerna har strofiska dikter som textunderlag. En del av syftet
med att behandla bade romanser och visor i den hér uppsatsen, var att fa ett bredare perspektiv
pa text/musikproblematik. Med tanke pa detta, hade det kanske varit béttre om jag valt att
analysera romanser vars sangtexter utgors av mer oregelbundet uppbyggda dikter. (Det blev
vanligare med genomkomponerade romanser under 1900-talet, da dikttexterna inte lika ofta
var strofiska.) Det "breda perspektivet” maste bero mest pa valet av romanser, eftersom en
"typisk visa” i princip alltid har en strofisk text. Jag har & andra sidan kunnat pavisa att
skillnaden mellan en romans och en visa inte behover vara sarskilt stor. De har ju ocksa
samma ursprung. Det som skiljt dem at &r sammanhangen.

Jag tror dock, att de romanser och visor som analyserats anda har tillfort min
undersokning ett nagorlunda vitt perspektiv pa amnet text/musikproblematik, men pa ett annat
sétt an vad som forst var avsett. Emil Sjogrens romanser har vittnat om hur en kompositor
verksam under det sena 1800-talet, under intryck av tidens romantiska ideal och sin egen
inspiration och fantasi, konfronterades med den traditionellt strdnga strofiska (vis-"") formen
da han i sina sanger lat musiken "leva pa sina egna villkor”. Musiken till Og jeg vil drage vill
utvecklas hela tiden, men "tvingas” in i en typ av ABA-form med en mycket progressiv B-
del. P4 samma satt som man kan studera hur romanstonsattaren Emil Sjogrens musik ter sig i
visform, kan man studera vistonséattaren Lille Bror SGderlundhs visor ur ett
”romansperspektiv”. Soderlundh vinnlade sig om att inom visans ramar skapa uttrycksfulla
melodier, och epitetet "enkelhet” blev inte till nagon tyngande boja som kvéavde fantasin.

Soderlundh var ocksa en klassiskt skolad musiker och kompositor, och kéande s a s
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aven “konstmusikens” hantverk. Att exempelvis komponera fasta pianoackompanjemang till
visorna, som till romanser, forefoll inte vara fraimmande for honom.

Ett perspektiv pa amnet text/musikproblematik som jag inte funderade sa mycket pa innan
jag borjade skriva, ar fragan om vad det ar som inspirerar tonséattaren att vélja en viss dikt som
textunderlag i en sang. Kan man “lara kdnna” en kompositor genom hans/hennes sanger? Vad
ar det for en intellektuellt och emotionellt tdnkande hjarna som verkat i férenandet av orden
och tonerna? Vilka samband har kompositoren sett eller hért inom sig?

Lille Bror Soderlundh horde folkmusiken hos Nils Ferlin och det gav genklang inom
honom. Den situation dar visan Nar skonheten kom till byn foddes, har karaktaren av det ratta
6gonblick som Peterson-Berger namnde som relevant i sdngskapandets begynnelse. Emil
Sjogren fann i J. P. Jacobsens texter en poesi som tilltalade honom, en ”stdmningspoesi”” som
han hérde genom alla de klanger han forfogade Over i sitt fantasifulla, musikaliska sinne.
Sjélva temat i historierna om minnessangaren Tannhauser verkar dven de ha inspirerat
Sjogren, eftersom han komponerade inte bara ett opus med sanger pa temat, utan tva! (Efter

Drachmann i op.3 och efter Julius Wolff i 0p.12.)

Jag delar Edward T. Cones installning till form: vilken form talar man egentligen om? Bade

poesi och musik &r flerbottnade foreteelser. Det &r det som gor deras yttringar levande.
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